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A mis hijos 


Fernando, María y Juan Daniel 


Desde estas líneas preliminares deseo expresar mi gratitud al Conseil 
des Arts du Canada, cuya beca de investigación en 1975 fue el punto de 
arranque para este libro; a los generosos amigos Antonio Quilis, Manuel 
Esgueva, Santos Sauz y José Domínguez Caparrós, que me han alentado 
en su larga elaboración, y a D. Rafael Lapesa, cuyo magisterio me ha 
guiado a lo largo de mi vida profesional. 


Gran problema éste del verso libre. Verso del que sabemos muy 
poco, maltratado por científicos (fonéticos, etc.) que lo han cogido 
en sus manos, gran tema que ha surgido de nuestra época literaria 
ante nuestros ojos. Forma que no se sabe aún (que yo no sé aún) 
si amar o aborrecer. 


(Dámaso ALoNso, Poetas españoles contemporáneos, 1958.) 


Pregunta:  —¿Qué es la poesía moderna? 

Respuesta: —Es una contracción del sistema nervioso. 
Pregunta: —¿Cuál es la mejor poesía? 

Respuesta: —La que está en prosa. 


(José JoaQuíN pÉ Mora, 1819. Apud E. A. Peers, Historia del 
movimiento romántico español, 1.) 


Nuestra lengua nos dice allende el gran mar cosas que aquí no 
dijo nunca. 
(MIGUEL DE UNAMUNO.) 


Le vers est libre, ce qui veut dire que nulle forme fixe n'est plus 
considérée comme moule nécessaire h l'expression de toute pensée 
poétique; que désormais comme toujours, mais consciemment libre 
cette fois, le poéte obéira au rythme personnel auque! il doit d'étre, 


(Francis VióLó-GRIFRIN: Prólogo de Jotes, 1889.) 


PRÓLOGO 


Una de las novedades más destacadas en la historia de la 
poesía occidental del último siglo y medio es la aparición y 
asentamiento del verso libre; en él culmina la busca de ritmos 
menos sujetos a los patrones métricos heredados, y más obe- 
dientes al íntimo decurso del pensamiento poético individual. 
En el caso de la poesía hispánica la holgura pretendida contaba 
con antecedentes en las canciones de tradición oral acogidas e 
imitadas por poetas y músicos cultos de los siglos xv al XVII, 
con libertades subsistentes en el folclor actual: es la veta estu- 
diada por el dominicano Pedro Henríquez Urefía en su célebre 
libro La versificación irregular en la poesía castellana (1920 y 
1931); pero el mismo autor advirtió que el versolibrismo his- 
pánico moderno no proviene, en principio, de hontanares autóc- 
tonos, sino del «verslibrisme» de Viélé-Griffin y otros simbolis- 
tas franceses, con influencia colateral del versículo amétrico de 
Walt Whitman y directa del verso rítmico acentual de Edgar 
Allan Poe. Por otra parte no faltan otros influjos alienígenas 
posibles ni, entre 1850 y 1885, tanteos libertadores aislados en 
Hispanoamérica y en España. Al problema de los orígenes hay 
que añadir el de los límites entre la prosa y el verso libre; y 
dentro de la versificación libre o «irregular», la heterogeneidad 
de tipos no suficientemente caracterizados que se engloban bajo 
una misma etiguecta. Para poner orden en tan intrincada selva 
hacían falta cualidades de excepción: en primer lugar, sólo 
quien tuviera el envidiable don de crear poesía podría captar 
el'ritmo interior de cada poeta en cada poema; se necesitaba 
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además una mente clara, capaz de trazar límites y detectar 
entrecruzamientos; y por último, dada la vastedad del campo, 
se requería honda y decidida vocación investigadora, tesón que 
no regateara esfuerzo en el asedio a la verdad. Isabel Paraiso 
reúne todas estas condiciones: es autora de bellísimos poemas 
que muestran exquisita sensibilidad, poderosa fantasía y total 
dominio del verso libre. Sus dos monografías de 1976, Juan Ra- 
món Jiménez, vivencia y palabra y Teoría del ritmo de la prosa, 
ofrecen respectivamente aguda exégesis de la poesía ajena y rigor 
metodológico en el estudio de un problema paralelo al del verso 
libre (y acaso más difícil de aclarar, cosa que logra en sólidas 
conclusiones). También son modelo de crítica penetrante y pre- 
cisión analítica sus artículos sobre Cesare Pavese (1966), José 
María Valverde (1972 y 1983), García Márquez (1977), Rilke y 
Cernuda (1980), Jorge Guillén (1982) y otros más, Gracias a tan 
privilegiadas dotes personales y a tan sabio ejercicio previo de 
ellas, ha podido Isabel Paraíso enfrentarse con la ardua cues- 
tión del verso libre hispánico y resolverla con ejemplar acierto. 
Para ello ha tenido que iluminar muchos puntos antes confu- 
sos, a pesar de la no escasa bibliografía preexistente. Deja bien 
sentado el origen múltiple del versolibrismo hispánico, nacido 
en tierras americanas y pronto acogido en la antigua metrópoli, 
Anuncia la posibilidad de establecer una tipología del verso 
libre y va fijando sus variedades al tiempo que lo analiza en 
cada uno de sus principales cultivadores; la clasificación estruc- 
tural, para la que la autora ha tenido que forjarse su propia 
nomenclatura, va haciéndose al tiempo que se presenta el des- 
arrollo histórico. Así, al estudiar las innovaciones y preferencias 
de Jaimes Freyre, Rubén Daría, José Asunción Silva y Leopoldo 
Lugones, y las de Unamuno, Juan Ramón Jiménez y Ramón 
Pérez de Ayala, van perfilándose el «verso libre de cláusulas», 
basado en la sucesión de grupos acentuales homogéneos; la 
silva libre polimétrica, con sus diversos subtipos; el versículo 
mayor y su diferencia respecto al poema en prosa; el verso 
libre paralelístico, el fluctuante, el métrico, el rimado, etc. 
Taxonomía y exposición diacrónica se combinan también al 
estudiar el auge que en la poesía postmodernista experimenta 
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el verso libre, extendido por los movimientos de vanguardia: 
los distintos «-ismos», la generación española del 27 y en Amé- 
rica Huidobro, Neruda, Vallejo y Borges, dan ocasión para 
caracterizar Otras modalidades del verso liberado: el influido 
por la canción tradicional, el versículo whitmaniano, el verso 
cuyo ritmo se basa en imágenes, el aforístico, cercano a veces 
a la greguería... Una vez consolidado, el versolibrismo sobrevi- 
vió en España a la presión formalista que en los años cuarenta 
pretendió vivificar los metros del pasado imperial. Las genera- 
ciones posteriores, aleccionadas por el ejemplo de Poeta en 
Nueva York, el Canto general, Hijos de la ira, Sombra del Parat- 
so, Historia del corazón y La casa encendida, dan creciente 
preferencia a la versificación sin trabas. 

El presente libro será fundamental para el conocimiento 
estructural e histórico de la poesía hispánica contemporánea. 
Deja resuelto uno de los más difíciles problemas con que tro- 
pezaba el investigador. La selva inextricable, sin perder varie- 
dad ni lozanía, puede recorrerse ahora por senderos y trochas 
bien señalizados. Demos gracias a la gentil autora, cuyo aná- 
lisis, a través de las formas del verso, cala hasta los hondones 
de la creación poética. 


RAFAEL LAPESA 
Madrid, diciembre de 1984, 


INTRODUCCIÓN 


El verso libre, la forma métrica más característica de nues- 
tro siglo —y, en muchos autores y movimientos, la más difun- 
dida—, cuenta sorprendentemente con pocos estudios. No sig- 
nifica esto desinterés hacia la nueva forma o falta de agudeza 
por parte de nuestros críticos. El problema, creemos, estriba 
en la misma naturaleza del verso libre, tan fugitiva al análisis 
y tan diferente de unos autores a Otros, 

Este hecho, subrayado especialmente por los propios poetas 
versolibristas —en particular por los difusores del verso libre, 
los simbolistas franceses, con su barahúnda de manifiestos, pro- 
clamas, ataque violentos y defensas encendidas—, ha encontra- 
do eco en bastantes estudiosos de este movimiento en nuestro 
país. Naturalmente, esta postura conduce al escepticismo: Si 
el verso libre es por esencia «libre», es decir, no sujeto a nin- 
“guna forma, plegado estrechamente a la emoción creadora del 
-poeta en cada una de sus producciones, el análisis es muy 
difícil (por carecer, de un canon comparativo fijo) y la gene- 
ralización imposible (por corresponder cada poema a diferente 
estado anímico y no poderse hallar denominador común para 
el cúmulo de poemas resultante) !, “ 

Añádase a esto, en los primeros tiempos del movimiento 
versolibrista, el estupor que tanta anarquía métrica produjo, 


1 Como ejemplo de esta posición podríamos citar las palabras de uno 
de los más importantes investigadores del verso libre francés en las pri- 
meras décadas: Jean Hytier. Dice en Les techniques modernes du vers 
francais: «On peut dire qu'il y en a autant de vers-libres que de vers- 
Hibristes» (Paris, Les Presses Universitaires de France, 1923, pág. 37). 
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la indignación de los preceptistas y de los amantes de la forma, 
incluso un cierto sentimiento de culpabilidad en algunos poetas 
—ir frontalmente contra la madre tradición, dentro de la cual 
se han escrito tantos y admirables poemas—, o bien, en otros, el 
miedo a ser considerados incapaces de moverse dentro de los 
cánones rigurosos del verso tradicional; todo este conjunto 
de factores demasiado humanos no podía favorecer en modo 
alguno una reflexión equilibrada sobre el fenómeno. 

Pero actualmente, a casi cien años del nacimiento oficial 
del movimiento —que podemos datar para el ámbito hispánico 
en 1892, fecha posterior en sólo seis años a la del «verslibrisme» 
francés, del que se dice que se nutre?*—, la práctica del verso 
libre ha alcanzado unas cimas de excelencia tales que los pre- 
juicios de los críticos y los temores e inseguridades de los 
poetas no tienen ya fundamento, y por otra disponemos de 
unos cuantos estudios importantes sobre el tema. Podemos 
afrontarlo, pues, con total serenidad de espíritu y respaldados 
tanto por creadores como por mentes comprensivas. 


2 Según Henri Morier (en Le Rythme du vers libre symboliste —étudié 
chez Verhaeren, Henri de Régnier et Viélé-Griffin— el ses relations avec 
le sens, 3 vols,, 1.3 ed,, 1943-44; 2.2 ed., corr. y aum., Genéve, Slatkine 
Reprints, 1977), el nacimiento del verso libre simbolista francés se pro- 
duge en 1886, por obra casi simultánea de un conjunto de poetas: En 
ipnio de ese año aparece en Arthur Rimbaud; en julio en Gustave Kahn; 

Aa traducción de varios poemas de Walt Whitman en el núm. 20 de La 
Vogue es también de julio del 86; Jules Laforgue lo publica en agosto, 
y finalmente Jean Moréas en noviembre. En 1887 lo publican: Jean Ajal- 
bert en marzo, Édouard Dujardin en abril y Albert Mockel en mayo. 
Por último, en 1888 Francis Viélé-Grifíin saca a la luz el primer libro 
escrito enteramente en verso libre en Francia: Ancous. 

En cuanto a la afirmación de É. Dujardin de que la primera persona 
que escribió verso libre en francés fue Marie Krisinska (en la revista 
Le Chat noir, el 14 de octubre de 1882), Morier la descalifica diciendo 
que esos poemas no fueron originalmente publicados en verso sino en 
prosa, y sólo en 1890, en edición posterior de esos poemas, la autora 
rehizo los textos y los transformó en verso libre. 

Por nuestra parte añadimos que, si bien Les Illuminations de Rimbaud 
Aparece de hecho en 1886, el poema versolibrista «Marine» se cree que 

¿es de 1872, Rimbaud se perfila, pues, como el precursor del «verslibrisme», 
aunque el movimiento se organiza y amplifica en torno a la figura líder 
de Gustave Kahn y a la de su amigo Jules Laforgue. 


PRIMERA PARTE 


CUESTIONES BIBLIOGRÁFICAS 
Y METODOLÓGICAS 


REVISIÓN BIBLIOGRÁFICA 


Antes de entrar a estudiar la historia del versolibrismo his- 
pánico, pasemos revista a algunos trabajos relevantes en el 
área hispana para mostrar el progresivo sentimiento de com- 
prensión hacia el verso libre por parte de la crítica, su acep- 
tación gradual. 


1, P. BENITO GARNELO 


Dejando aparte de momento las Leyes de versificación cas- 
tellana de Ricardo Jaimes Freyre (1912), libro primero y excep- 
cional que aborda el verso libre, y los Estudios de versificación 
castellana de Max Henríquez Ureña (1913), el trabajo más anti- 
guo que conocemos sobre el tema es «Modernismo literario» 
del P. Benito Garnelo (1914) 1. En él considera el autor al «pan- 
teísmo dinámico» como base de la escuela simbolista: : 


Todo vive y se agita silenciosamente en torno al hombre, y el alma 
se encuentra siempre rodeada por el misterio cuya repercusión en 
lo íntimo de la conciencia la sobresalta y coloca en el estado de 
misticismo, de atención agitada y sutil al movimiento de las cosas. 


Introduciéndose luego en la estética del simbolismo (y del 
modernismo, al cual considera a lo largo del trabajo simple 


1 En La ciudad de Dios, XCVI, págs. 34-46, 331-342 y 345-359, 
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copia del simbolismo francés), observa agudamente que, puesto 
que las imágenes procedentes de la vista y del tacto son está- 
ticas, y en cambio las del oído y el olfato se distinguen por 
su vaguedad inestable, los modernistas conceden preferencia 
al ritmo sobre los demás elementos de la poesía, y, a partir 
de Baudelaire, emplean insistentemente imágenes olfativas y 
auditivas, tratando de difuminar las visuales, «comunicando a 
la prosa y a la poesía el tono sentimental de una sonata». Esta 
nueva filosofía, añade, es dinámica, tiende al ritmo, al senti- 
mentalismo y a la sonoridad ?, 

El mundo del simbolismo (modernismo) es el del ensueño, 
continúa acertadamente el P. Garnelo. Pero, al llegar aquí, toda 
su alma ibera y ordenada cristianamente, cartesianamente, se 
encrespa ante las «majaderías» de los simbolistas, como: «La 
lune est le lait bleu de l'ápre nuit qui béle» o «Ah! que la vie 
est quotidienne! », de Rimbaud (en esencia, imágenes rebusca- 
das o prosaísmos tautológicos). Considera neuróticos a esos 


2 Resulta interesante la nota 2, pág. 334, En ella, basándose en la 
filosofía modernista, niega cl P. Garnelo este nombre a Salvador Rueda: 
«Salvador Rueda es un ardiente propagador de la forma modernista, 
(.) y, sin embargo, Salvador Rueda, por su educación literaria y por 
su temperamento, no encaja dentro del modernismo. Su fantasía, alimen- 
tada principalísimamente por imágenes que provienen de la vista, no 
acierta a dar la nota, vaga y misteriosa, propia del modernismo.» 

El P. Garnelo parece olvidar el componente parnasiano, tan impor- 
tante en el modernismo, y apuntado por el propio Rubén en las «Diluci- 
daciones» de Fi Canto errante, cntre otros lugares. Salvador Rucda es 
modernista, crecemos, pero más alineado en la corriente parnasiana, plás- 
tica, colorista, contundentemente sonora. Por nuestra parte, hemos exa- 
minado la Antología poética (1885-1930) de Salvador Rueda (Madrid, Agui- 
lar, Col. Crisol, 2.a ed., 1962), y no hemos encontrado ni rastro de verso 
libre, Es que su poesía es parnasiana, y parece más bien prolongación 
del «romanticismo exterior» de un Zorrilla. Si el simbolismo prolonga, 
en nuestra opinión, el «romanticismo interior» de los alemanes —o de 
un Bécquer o Rosalía en nuestra literatura—, el parnasianismo es de 
signo francés, victorhuguesco, exótico, rimbombante. El vorso libre es 
incompatible con el parnasianismo y es manifestación natural del simbo- 
lismo. Por eso los primeros versolibristas hispánicos —Silva, Rubén y 
Jaimes Freyre— participan del simbolismo y responden a las caracterís- 
ticas filosóficas y estéticas que el P. Garnelo apunta en sus trabajos. 
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«jóvenes demacrados, melenudos, ' puestos los ojos muy en 
blanco», y su trabajo, tan comprensivo y exacto hasta ahora, 
da un giro de 180 grados, 

Todavía sú erudición le permite recoger alguna opinión mo- 
derna y certera, como la de Gustave Kahn, para quien la escri- 
tura es 

una forma paralela de conocimiento, de tal modo que si el cono- 
cimiento evoluciona indefinidamente, el lenguaje debe seguir la 
misma trayectoria, renovando continuamente sus medios de expre- 
sión (Revue Indépendante, sept. 1888). 


Pero la primera parte del trabajo se cierra de manera demo- 
ledora para 


«la literatura modernista española, representada hoy por Salvador 
Rueda, Villaespesa, Rubén Darfo, Lugones, Valle Inclán, Armando 
[sic] Nervo, Eduardo Marquina y otros mil cuentistas, copleros y 
críticos en quienes la fatuidad de innovadores corre pareja con la 
escasez de su originalidad y de su fondo modernista. 


En la segunda parte de su trabajo, el acceso de ira parece 
haber remitido en el padre Garnelo y reaflorado en él la com- 
prensión serena. Dejando ya el tema del modernismo y ciñén- 
dose al del verso libre, máxima gloria de los modernistas 
—según el autor—, apunta con justeza los intentos románti- 
cos de renovación profunda del verso, el retroceso que la es- 
cuela parnasiana impuso en esta renovación, y el nuevo em- 
puje de Verlaine. Recoge la observación de Gustave Kahn de 
que las poesías romántica y parnasiana recibieron la influencia 
de la pintura, mientras «los iniciadores del simbolismo gusta- 
ron de la música wagneriana». En cuanto al verso libre, dice 
el P. Garnelo, «no se formó rápidamente, sino por tanteos y 
siguiendo cada autor su propia inventiva», lo cual, como vere- 
mos a lo largo de este trabajo, es rigurosamente cierto en el 
versolibrismo hispánico. 

El verso libre —sigue diciendo el crítico— es una consecuen- 
cia lógica de la estética modernista. El estado de la conciencia 
moderna, mucho más complicado que el del mundo anterior, 
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no puede expresarse mediante los recursos métricos parnasia- 
nos: enorme importancia de la rima, regularidad uniforme de 
las sílabas, número escaso de metros («de doce pies cuando 
más») y uso nulo de los metros impares (sic; parece que el 
P. Garnelo está traduciendo un texto francés y olvidándose de 
la realidad métrica española). Contra este estado de cosas reac- 
cionan los simbolistas, renovando la métrica hasta Hegar al 
verso libre. «Al principio (...), los esfuerzos por librarse del 
formalismo parnasiano se limitaron á prescindir del enjambe- 
ment, que dicen los franceses, y de la cesura, ó colocar ésta de 
un modo caprichoso, á no partir el alejandrino en dos hemis- 
tiquios iguales, etc.». Pero Laforgue y Kahn van más lejos toda- 
vía, y crean el verso libre «entre los años 18853 y 1887», cuyas 
leyes básicas son: 1.2) El verso libre tiene que tener libertad 
absoluta. 2.) (Que entra en colisión con la 1.2, añadimos nos- 
otros): El verso libre francés no tiene «enjambement» (enca- 
balgamiento): es una unidad de sentido. 3,*) La rima, como 
auxiliar secundario que es, puede ser reforzada o atenuada o 
sustituida por la aliteración. 4.) Los metros tienen un número 
no fijo de sílabas y «el ritmo del período poético, más bien 
que del número de sílabas, resulta de la cantidad flotante, de 
la amplia regularidad de los acentos». 

En cuanto a «la métrica modernista española, no es más 
que un plagio». La métrica española no necesita liberación por- 
que «la asonancia, el verso de ocho sílabas, el verso libre [es 
decir, suelto], la combinación de siete, once y cinco en la silva 
con la rima casi completamente libre»? dan al poeta toda la 
libertad que podría desear. Como modelo de buena versifica- 
ción tradicional castellana, que no necesita la libertad versoli- 
brista, cita un poema de Gabriel y Galán, que es en realidad 
una silva modernista (arromanzada). Habla más adelante de 
las maneras civilizadas de rebeldía métrica adoptadas por los 
modernistas (remozar los versos de doce y catorce sílabas, 


3 El P, Garnelo parece no advertir que este modelo de silva que él 
describe es precisamente modernista. La silva clásica consta sólo de 
endecasílabos y heptasílabos, y en cuanto a la rima es consonante, aunque 
algún verso pueda quedar suelto. 
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por ejemplo) y luego vuelve al verso libre, expresión de una 
sociedad desequilibrada: «La sociedad contemporánea está des- 
equilibrada y necesita como expresión un arte también febril, 
desequilibrado». El verso libre modernista, piensa, sigue el 
modelo francés, «cuyo ritmo indefinido es un intermedio entre 
la prosa y el verso clásico». Para llegar a él, los poetas han 
seguido preferentemente dos procedimientos: «la alteración 
del ritmo temporal, desarticulando los hemistiquios, y la fluc- 
tuación de los acentos, distribuidos antes de una manera pre- 
cisa y regular». Como ejemplo de la alteración del ritmo tem- 
poral, cita el principio del «Nocturno» de Silva, donde los 
versos largos precipitarían el tiempo y los breves lo remansa- 
rían, en brusca combinación. 

El resto de esta segunda parte del trabajo nos interesa me- 
nos, ya que se desvía del tema del verso libre y pasa a exa- 
minar la teoría, para él «mucho más curiosa y original» de 
Eduardo Benot. En conjunto, el largo trabajo del P. Garnelo 
es un intento de explicación de la métrica modernista (y del 
verso libre) partiendo de la cosmovisión de sus poetas, con la 
que radicalmente no está de acuerdo. Dotado el trabajo de 
atisbos certeros e importantes (muchos de los cuales parecen 
de segunda mano, de fuentes francesas), la valoración crítica 
que en él se hace del modernismo y simbolismo resulta ne- 
gativa. 

La parte tercera y última de este trabajo se titula «El verso 
- libre», pero queda por debajo de nuestras expectativas. Comien- 
za con la definición de verso dada por Coll y Vehí y la con- 
fronta con los versos modernistas «de veinte y hasta de treinta 
sílabas en los cuales naufraga la unidad y se produce el ritmo 
indefinido de la prosa». La explicación de estas medidas radica 
en que 


si el verso consta de pies métricos, entonces puede en cierto modo 
prolongarse cuanto se quiera. Los acentos supernumerarios y las 
cesuras disuelven la substantividad propia del verso, apagan la 
energía de los acentos típicos y seccionan el período en unidades 
fraccionadas que el oído aprecia con suma facilidad y pueden esla- 
bonarse de un modo indefinido, 
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Como podemos sospechar, está hablando el P. Garnelo de la 
versificación de cláusulas (de «pies métricos», dice él). Esta 
versificación puede «alargar el metro indefinidamente o redu- 
cirle á sa mínima expresión, pasando por todas las gradaciones 
intermedias, sin que se note la transición». Ahora bien, esta 
forma de versificar «disuelve la estrofa, pulveriza completa- 
mente la substantividad del verso, desvanece la rima y empuja 
el oído de un pie á otro con tanta violencia que apenas si le 
detiene otra cosa que las pausas ortográficas». Aunque observa 
atinadamente que «los cantares del pueblo no tienen á veces 
la medida justa, y, sin embargo, no disuenan al compás de la 
melodía», esta versificación acentual parece molestarle en los 
modernistas: «una multitud de finezas y extravagancias moder- 
nistas se deben á los juegos del ritmo y á la medida por pies 
métricos». Y, poco más adelante, otra justa observación: «por 
el estudio del ritmo se ha llegado al verso libre». 


Ahora bien, ¿es posible desentrañar la naturaleza del verso 
libre? Contra nuestra expectativa, el P. Garnelo afirma que «no 
es posible marcar una ley precisa y constante del verso libre, 
pues no siendo una forma preconcebida y encontrándose ade- 
más en el período de tanteo, cada poeta se ha fabricado su 
sistema». Pero en seguida añade: 


Podría sin embargo definirse como una fusión de todos los proce» 
dimientos métricos. Así se dan combinaciones raras de los antiguos 
versos, tránsito á la medida por pies, retorno á la medida tradi- 
cional, rimas interiores, cortes bruscos Ó prolongaciones de un 
verso por hemistiquios, acumulación de versos de una misma me- 
dida y acentuación distinta, etc. 


Analiza a continuación un poema de André Spire traducido 
en verso libre por Enrique Díez Canedo, «Estudiantas». El aná- 
lisis es puramente descriptivo y no ayuda mucho. Pero tras él 
vuelve a aparecer otra observación interesante, similar a la que 
más tarde hará Amado Alonso sobre el «ritmo en cadena» 
versolibrista: dice el P. Garnelo que los elementos del poema 
forman «un sistema ligado». 
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Tras nuevos análisis y mención de otras innovaciones mo- 
dernistas, concluye así su trabajo: 


Y con esto ponemos fin á toda esta pesadez, La forma indudable- 
mente se ha refinado y pulido, el verso es más espiritual, y la es- 
trofa, cuando existe, más aérea, las concordancias expresivas y á 
veces plásticas; cl fondo en cambio, las ideas, van siendo cada vez 
más pobres y mezquinas. 


II, PEDRO HENRIQUEZ UREÑA 


Prolongando, pensamos, algunas sugerencias de las Leyes 
de versificación castellana de R. Jaimes Freyre, aparece un 
libro capital para nuestro tema: La versificación española irre- 
gular, de Pedro Henríquez Ureña (1920 y 1931) *, obra tan difun- 
dida que apenas nos atrevemos a mencionar su estructura y 
contenido. 

La paradójica idea de la tradicionalidad del verso libre, men- 
cionada por Jaimes Freyre de pasada, resulta doblemente pro- 
ductiva en Pedro Henríquez Ureña: Por una parte, le impulsa 
a indagar en la métrica libre tradicional española, de donde 
surge esta obra, La versificación española irregular; y por otra, 
le lleva a explorar el fundamento del verso a lo largo y ancho 


4 En su primera aparición, este trabajo se tituló «La versificación 
irregular en la poesía castellana» (rev. Cuba Contemporánea, XXXIII, 1920, 
núm. 88, págs. 372-286). Este trabajo se convirtió en Introducción y 
Capítulo 1 de La versificación española irregular (Madrid, Revista de 
Filología Española, 2.2 ed., corr. y aum,, 1933, 341 págs.), que cs la versión 
más difundida en España. Existe, sin cmbargo, otra edición posterior, 
corregida, de la misma obra, titulada ahora La poesía castellana en versos 
fluctuantes, págs. 11-250, de los póstumos Estudios de versificación espa- 
fiola (Universidad de Buenos Aires, Departamento Editorial, 1961). En la 
«Advertencia» que abre esta última versión, nos dice Pedro Henríquez 
Ureña que escribió su libro «de 1916 a 1920, en Estados Unidos y España». 
Nuestra hipótesis de que las Leyes de Jaimes Freyre pudieron ser el 
punto de partida para esta reflexión resulta pues, cronológicamente, muy 
posible (1912-1916). 
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de la historia y cultura humanas, exploración que recoge en el 
también espléndido artículo «En busca del verso puro»5. 

En el capítulo V de La versificación..., titulado «Eclipse 
y resurgimiento de la versificación irregular (1675-1920)», habla 
Pedro Henríquez Ureña de Prosas profanas de Rubén Darío 
como. el libro que hizo resurgir la versificación irregular; de 
la vinculación francesa del verso libre hispánico y en cambio 
la no vinculación directa del «verslibrisme» francés con el verso 
libre de Walt Whitman («Whitman no es sino influencia cola- 
teral. El vers libre de los simbolistas franceses es fluctuante 
alrededor de paradigmas conocidos; el de Whitman es propia- 
mente amétrico»); y examina las innovaciones métricas de 
Rubén en Prosas profanas, Cantos de vida y esperanza y Canto 
a la Argentina —aludiremos a ellas al estudiar a Rubén Darío. 

En el párrafo siguiente señala Henríquez Ureña que sólo en 
un tipo de versificación modernista tiene Rubén precursor: la 
que crea «metros en que se multiplique libremente un mismo 
pie silábico» —es decir, en nuestra terminología, la versifica- 
ción libre de cláusulas. En ella fue precedido por José Asunción 
Silva en su «Nocturno». El propio Silva afirma que el ritmo de 
su «Nocturno» le fue sugerido por la fábula de lriarte «El 
caballo y la ardilla», pero P. Henríquez le añade otras dos posi- 
bles fuentes: La traducción de «El Cuervo» de Poe hecha por 
el venezolano Pérez Bonalde entre 1875 y 1890, y el poema «El 
Otoño» (1853) del español Ventura Ruiz Aguilera. 

Acertadamente apunta P. Henríquez a Ricardo Jaimes Freyre 
como «el poeta que más se distingue en estos nuevos intentos», 
y menciona a Santos Chocano y a Leopoldo Lugones como poe- 
tas innovadores (en el capítulo «La versificación amétrica en 


5% Valoraciones, agosto de 1926, t. IV, núms, 10-12. Reproducido en 
Cursos y Conferencias (Madrid, Biblioteca del Patronato Menéndez Pelayo, 
1934, págs. 2-96), y poco después en el Homenaje a Enrique José Varona 
(2880-1930), La Habana, 1935, págs. 29-48, 

El estudio conjunto de los fundamentos métricos de culturas muy dis- 
pares cronológica y espacialmente, volvemos a encontrarlo en el volumen 
colectivo Versification, Major Language Types (ed. W. K, Wimsatt), New 
York University Press, 1972, 
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la poesía hispanoamericana»; en el siguiente, «La versificación 
fluctuante en España (1900-1920)», considera la presencia de 
Rubén Darío en España como el factor desencadenante de los 
problemas de métrica que ya apasionaban a la América espa- 
fiola. Habla de Marquina y su adaptación del hexámetro, de 
Enrique Díez-Canedo, cuya versificación «fluctúa alrededor de 
paradigmas» y de Ramón Pérez de Ayala, el cual en el «Colo- 
quio entre la parábola y la hipérbole» llega al verso totalmente 
libre % Y añade otra observación atinada: «En tiempos recien- 
tes, Juan Ramón Jiménez se convierte en el principal cultivador 
de metros libres. En sus últimos libros, Diario... (Madrid, 1917), 
Eternidades (1918), Piedra y cielo (1919), emplea constantemen- 
te la versificación irregular». 

Rasgo más desarrollado de la métrica española contemporá- 
nea frente a la hispanoamericana es el «retorno a la versifica- 
ción acentual popular», por obra de poetas como Juan Ramón, 
José Moreno Villa, Ramón del Valle Inclán y los hermanos 
Machado. 

En conclusión, 


el movimiento iniciado en América entre 1890 y 1895, y extendido 
a España desde 1900, ha restaurado en la poesía culta los dos tipos 
de versificación irregular que habían existido en castellano: el amé. 
trico, que domina desde el siglo x1r hasta el xtv, y el acentual 
que florece del xIv al xvIr. 


En otro de sus trabajos, «El endecasílabo castellano» (1919)”, 
había anticipado Pedro Henríquez Ureña, de pasada, una de 
las primeras tipologías versolibristas: 


Podrían distinguirse aún dos marcas en esta versificación libre: 
en la una, el verso fluctúa, como amétrico, y de cuando en cuando 


6 Como tendremos ocasión de ver en el capítulo dedicado a Pérez de 
Ayala, llega antes al verso totalmente libre. Pero es un mérito de Henrí- 
quez Ureña el haber señalado este hecho en un libro tan general y vasto 
como el que nos ocupa, que abarca prácticamente toda la literatura espa- 
ñola irregular. 

7 Revista de Filología Española, 1919, págs. 132-157. Reproducido en 
Estudios de versificación española, op. cit., págs. 271-347, 
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se define como endecasílabo métricamente regular; en la otra, el 
endecasílabo es dominante y va acompañado de otros versos, por 
lo común más cortos (en ocasiones, los versos acompañantes po- 
drían llamarse endecasílabos disminuidos o aumentados): así en 
Juan Ramón Jiménez («Niño en el mar» y el «Nocturno»: «Tan 
inmenso que es...»), 


Por tanto, verso libre amétrico con endecasílabos, y verso libre 
con endecasílabos y otros metros, más cortos casi siempre, 


Por lo que respecta al trabajo que antes mencionábamos, 
«En busca del verso puro», parte de la pregunta de si no habrá 
más que dos modos de expresión verbal —el verso y la prosa— 
y ambos deben mantenerse puros, antitéticos, inconfundibles. 


La historia de las letras españolas nos avisa que nuestro verso 
puede ceñirse a tres normas —la medida, el acento, la rima— o 
vivir libre de cualquiera de ellas. Los vanguardistas, ahora, nos 
gritan que debe liberarse de las tres. La actual invasión de los 
ejércitos del verso sín medida ni rima es para muchos desazón y 
plaga (...) Pero es. 


El versolibrismo de las vanguardias, pues, obliga al estudio- 
so de métrica a replantearse los fundamentos mismos de su 
ciencia. Y así llega Henríquez Ureña a la definición del verso 
como «unidad rítmica: agrupación de sonidos que obedece 
sólo a una ley primaria: la de la repetición». «Ritmo, en su 
forma elemental, es repetición». Ahora bien, sobre esta base 
tan amplia existen unas «limitaciones históricas» que configu- 
ran la métrica de cada idioma. En castellano tenemos inicial. 
mente una «limitación fónica» —la semejanza aritmética entre 
los versos de cada serie, es decir, el metro semejante— y una 
«limitación intelectual» —«que cada verso termine en el final 
de una palabra (...) y lleve sentido completo: frase, por lo 
menos; si oración, mejor»—. Configurada así inicialmente la 
métrica europea, resulta la siguiente paradoja: «El verso libre 
de los idiomas europeos, en nuestros días, tiende espontánea- 
mente a cumplir la vieja ley, porque no necesita romper las 
unidades de sentido para construir unidades rítmicas». 
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La parte más importante, a nuestro juicio, del trabajo, es 
la exploración de procedimientos sobre los que distintas cultu- 
ras del mundo han basado sus versificaciones. Tomando como 
abreviaturas las siguientes, llega a unas «fórmulas de versifica- 
ción» que son distintas en los diversos pueblos: 


Abreviaturas: Y = unidad fluctuante; Vw == combinación de ver- 
sos muy desiguales; Ces = cesura; Núm += número fijo de sílabas; 
Cant = número fijo de valores silábicos (largas y breves); Int = 
Acentos de intensidad; T = tonos regulados; R = rima; Alit = Ali- 
teración; Enc = encadenamiento; Par = paralelismo; y Acr = 
acróstico. 

Así la métrica de China responde a las siguientes fórmulas: 
Nun + DT + RA Par; V + Ri; Num + T + R; Vv + Num + R; 
Nun = T +4 Par. 

La métrica de Japón, a estas otras: Vv + Num; Num; a veces 
Num + T + Par. 

La métrica de los hebreos, a estas otras: V + Par; Int + Par; 
Ces +4- Int + Par; Vv + Ces +4 Int + Par; Ces 4 Int + Enc + 
Par; Ces + Int + Par. 

Y la de los árabes, a estas otras: V + Ces + R; Ces + Int + R; 
Vv + Ces + Int + R; Ces + Num + Int + R; Vv + Ces + Num + 
Tot + R. 


Continúa enumerando Henríquez Ureña las bases métricas 
de las lenguas clásicas, del latín vulgar, de los idiomas célticos 
y posteriormente de las lenguas románicas. Al principio éstas 
se basaron en la rima y en la tendencia al número igual de 
sílabas. La cesura afectó a los versos largos; el acento, esencial 
en final de renglón, se convirtió también en obligatorio en final 
de hemistiquio. He aquí las fórmulas de Francia, Provenza e 
Italia: Num. + R; Vv + Num + R; Num +4 Int + R; Ces + 
Num + Int + R; Vv + Ces + Num + Int + R. Después, 
con la aparición del verso blanco en Italia, surge esta otra nueva 
fórmula: Num + Int. Además de todas estas fórmulas romá- 
nicas, España tiene: versificación irregular (V + R); poemas 
épicos y de clerecía (V + Ces + R = V + Ces + Int + R); 
verso de arte mayor (Ces + Int + R); versificación irregular 
de cantares líricos populares en los siglos xvV-xvIr (V + R); 
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seguidilla arcaica (V + Vw + R); verso largo y muñeira (V + 
Int + R); cantares paralelísticos y encadenados. 

Frente a toda esta diversidad de fórmulas, el verso contem- 
poráneo tiene sólo «la noción mínima, esencial, de unidad rít- 
mica (la fórmula V)». 


A la unidad rítmica, desnuda y clara, se atiene el verso libre a 
que se consagran hoy (...) poetas jóvenes de las más divergentes 
naciones occidentales (...) Reducido a su esencia pura, sin apoyos 
rítmicos accesorios, el verso conserva intacto su poder de expresar, 
su razón de existir. Los apoyos rítmicos que a unos les parecen 
necesarios, a otros les sobran o les estorban. Y tales apoyos tienen 
vida limitada: recorren ciclos y desaparecen. 


Como desapareció la cantidad en los viejos idiomas indoeu- 
ropeos y la aliteración en los germánicos. «El siglo XIX, en 
Europa, está lleno de quejas contra la rima (...) Cuando se la 
expulsa, se va con ella el cuento de sílabas». El verso blanco 
parece exhausto, incapaz de crear nuevas especies. «No hay 
formas universales ni eternas». 

En resumen, frente a los otros dos trabajos mencionados 
que buscaban fundamentos fónicos, «esquemas», para explicar 
el enigma del versolibrismo, este trabajo intenta ser una supe- 
ración de toda tipología, basando la esencia del versolibrismo 
—cuya existencia es incontestable e imparable— en el «verso 
puro»: «Aceptemos la sobriedad máxima del ritmo; el verso 
puro, la unidad fluctuante, está ensayando vida autónoma. No 
acepta apoyos rítmicos externos; se contenta con el impulso 
íntimo de su vuelo espiritual.» 


II. AURELIO RIBALTA 


Poco podemos reseñar, para nuestro tema, del artículo de 
Aurelio Ribalta; «Conceptos y diferencias de la prosa y del 
verso» 8, si no es esta discutible afirmación: «Entre versos pro- 


8 Boletín de la Real Academia Española, febrero 1922, cuad. XLI, 
págs. 5-16, 
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saicos y prosas poéticas no hay límites precisos», y esta otra, 
aguda: «Las obras literarias, ya sean de eruditos, ya del caudal 
popular, se embellecen con ritmos, tanto de significación como 
de sonidos.» 


IV, AMADO ALONSO 


Muchísima mayor trascendencia tiene para nuestro tema el 
libro de Amado Alonso, La poesía de Pablo Neruda?. En el 
capítulo IV, «El ritmo», se detiene el autor en el examen de 
los tipos de poemas usados por Neruda en Residencia en la 
Tierra, encontrando que mayoritariamente emplea en ellos el 
verso libre, dentro del cual distingue dos clases: unos «con 
fuerte tendencia al alejandrino» y otros sin ella («verso libre 
pura y lisamente»). A ambas clases las Hama «versículos» Y y, 
antes de entrar en mayores profundidades, hace algunas acla- 
raciones importantes: 


Como Pablo Neruda está atacado del prurito de quebrantar toda 
ley formal, las leyes formales que podamos descubrir en su poesía 
son inconscientes, involuntarias y no generales; esto es, tendencias, 
no reglas. 


La versificación de Neruda ha perdido casi todos sus apoyos 
rítmicos, pero algo queda que hace de cada línea una unidad, un 
verso. No se puede desconocer la voluntad del poeta de que sus 
versos sean unidades rítmicas. En este verso libre, no todo es 
libertad, ast como en el verso tradicional no todo es sujeción, 


Tras esto apunta magistralmente a la diferencia básica entre 
ritmo del verso y ritmo de la prosa (este último está condicio- 
nado por la sintaxis mientras aquél, en proceso multisecular, 


2 Bucnos Aires, Losada, 1940. Segunda edición aumentada, Ed. Sud- 
americana, 1951, La edición manejada es la cuarta, Sudamericana, 1968. 

10 Tanto Amado Alonso como S. Gili Gaya o C. Bousoño identifican 
sin más «versículo» y «verso libre». Por nuestra parte, basándonos en la 
práctica del francés («verset») y en el origen bíblico del versículo, consi- 
deramos a éste como una forma de verso libre basada en el paralelismo 
y con medidas mayoritariamente extensas. 
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es «una unidad rítmica independiente de las unidades de sen- 
tido, una figura móvil constituida meramente por los elementos 
acústicos del lenguaje». Sin embargo Neruda, «como todo ver- 
solibrista», renuncia a la libertad del verso en relación con la 
sintaxis: «Los versolibristas han devuelto el ritmo del verso 
a sujeciones prosísticas (sintácticas), sin duda huyendo de las 
excesivas mecanizaciones del ritmo métrico.» (Lo cual equivale 
al rechazo programático del encabalgamiento por Kahn y La- 
forgue, secundados al principio por la mayoría de versolibristas 
franceses y por bastantes hispánicos, añadimos nosotros.) Con- 
tinúa A, Alonso: 


Y al hacer intervenir en el ritmo la marcha del sentido, han creído 
oponer al aprendido ritmo exterior desechado un nuevo ritmo 
interior perpetuamente creado. Pero todo ritmo es a la vez interior 
y exterior, El ritmo es siempre un movimiento regulado, una figura 
móvil, y por lo tanto, todo ritmo es una forma y está sometido 
a leyes formales. El ritmo interior de la poesía libre no es sin 
más el de la prosa, pero se apoya en él. 


(Subrayamos nosotros esta importante observación, que sale 
al paso de la repetidísima acusación contra el verso libre de ser 
prosa dividida caprichosamente en líneas cortas y largas.) Y a 
continuación, con subrayados del autor, formula la difícil dis- 
tinción entre ritmo de la prosa y ritmo del verso libre: 


El ritmo de la prosa consiste en los pasos con que se desarrolla 
linealmente el pensamiento sintáctico-racional; el ritmo poético libre 
consiste en los pasos con que se ordenan linealmente las intuiciones 
que dan salida y forma al sentimiento. 


Así pues, el verso libre es «una sucesión de unidades inten- 
cionales», o bien, si no lo es, «se encadena con el anterior y 
el siguiente». Esto último es lo que A. Alonso llama «ritmo en 
cadena», y es peculiar del verso libre frente a la versificación 
tradicional: 


Lo que acerca a la prosa a este tipo de ritmo [el versolibrista] es 
que las intuiciones sentimentales deben expresarse necesariamente 
por medio de entidades sintácticas, y sobre esto, que cada verso 
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así concebido tiene ritmo sólo si su impulso emocional viene de 
otro anterior y va a otro posterior, en cadena, En cambio, en la 
versiticación tradicional el ritmo de cada verso depende esencial 
mente de la ordenación de sus elementos acústicos (sílabas y acen- 
tos) dentro de sus propios límites; en la libre, el verso entero no 
es más que un eslabón, un elemento de la figura rítmica por la 
serie de versos desde punto final hasta punto final. 


(Creemos que, sin proponérselo, está coincidiendo A. Alonso, 
en su teoría del ritmo en cadena, con Leopoldo Lugones y su 
teoría de que el verso libre «atiende principalmente al conjunto 
de la estrofa», a la cual cada miembro se subordina para que 
la estrofa resulte más variada.) Por lo que respecta al verso 
libre como «sucesión de unidades intencionales», tenemos que 
decir que aunque programáticamente es asf, el encabalgamiento 
también es abundante entre los poetas versolibristas españoles, 
El mismo Amado Alonso lo detecta en la poesía de Pablo Ne. 
ruda, a menudo ligado a las enumeraciones con un efecto esti- 
lístico concreto: 


rítmicamente impone un paso apresurado de imagen a imagen, por- 
que la pausa sintáctica no queda reforzada por la pausa rítmica, 
y la voz requiere una elocución más urgida (...) Para la intuición, 
este encabalgamiento acentúa expresivamente que una imagen in» 
siste en la anterior y como que la una sale de la otra, la una se 
metamorfosea en la otra, la una es poéticamente la otra. 


Por nuestra parte, queremos añadir una observación a la no 
existencia, propugnada por Amado Alonso, del «ritmo en cade- 
na» en la métrica tradicional: Aunque tal vez con menos fre- 
cuencia que en el verso libre, el verso tradicional recurre a 
este mismo efecto mediante el encabalgamiento, dentro del cual 
los casos de sinafía y compensación prueban de manera muy 
contundente el encadenamiento de los versos. 

Con gran maestría, conjugando sensibilidad, simpatía crítica 
y solidez conceptual, continúa el estudio de Amado Alonso. 
Debemos abandonar tan modélica compañía, ya que el resto 
del libro es crítica aplicada de la poesía de Neruda; pero no 
sin antes espigar un procedimiento que A. Alonso considera 
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«característico de Neruda» pero que nosotros encontraremos 
en otros poetas vanguardistas: «el realizar como un movimien- 
to envolvente en derredor del objeto expresable (su momento 
emocional)». Este procedimiento es el que nosotros denomina- 
remos «equivalencia afectiva de imágenes», y es el soporte del 
verso libre de pensamiento en distintos autores, Y otra obser- 
vación final: que el verso libre de Neruda «bordea un canon 
—el alejandrino, lo más frecuente; otras veces el endecasílabo, 
otras el eneasílabo— acatado y vulnerado por momentos». 

En resumen, este trabajo de Amado Alonso no pretende 
dejar sentado qué es el verso libre, sino sólo desentrañar la 
poesía de Pablo Neruda; pero haciéndolo nos suministra datos 
generales sobre el versolibrismo que nos serán de gran utilidad. 


V. ROGER BASSAGODA 


Mucho más difuso pero con enfoque más general, es el largo 
artículo de Roger Bassagoda «Del alejandrino al verso libre» U, 
Parte de la concepción del verso como «yuxtaposición de pies 
bisílabos y trisílabos» (la «teoría americana» de que habla Jai- 
mes Freyre, cuyo promotor fue Andrés Bello). Alaba el carácter 
prolífico del pie anfíbraco, que origina versos desde las cinco 
a las dieciocho sílabas —y cita ejemplos de Antonio Arnao, 
Darío («Pórtico»), Ventura Ruiz Aguilera, Moratín e Iriarte—. 
Pero estos autores usan aún esta versificación encuadrada en 
el isosilabismo o la regularidad heterosilábica. «Poco más había 
que avanzar para formar con este metro y la fácil asonancia 
composiciones donde los versos se acortan o alargan a volun- 
tad del poeta como en el celebradísimo 'Nocturno' de Asunción 
Silva,» Y, siguiendo a Silva: «R. Darío en “Desde la Pampa, 
Santos Chocano en “Los caballos de los conquistadores”, La ele- 
gía del órgano', “En la armería real' y 'Lo que dicen los clari- 
nes'; Francisco Villaespesa en varias poesías de La copa del 


ú Boletín de la Academia Argentina de Letras, XVI, 1947, págs. 65-113. 


Revisión bibliográfica 33 


Rey de Thule, Almafuerte en “Cantar de los Cantares”, Leopoldo 
Díaz en '“Sinfonías de la nieve'.» 

Pasaremos por alto muchas páginas sobre la métrica «acen- 
tual» —la que no está basada en la regularidad de los pies 
rítmicos— y sobre historia de los distintos metros castellanos, 
hasta centrarnos, allá por la página 89, en el alejandrino, cuya 
historia igualmente traza. Rubén Darío —afirma R. Bassagoda— 
fue «el primero en sentir la necesidad de tornar más vario el 
alejandrino», lo utiliza flexibilizándolo al máximo, sólo o en 
compañía de otros —eneasílabo, sobre todo, o su propio que- 
brado, el heptasílabo, o bien el endecasílabo—-. Sobre este punto 
hace Bassagoda una interesante observación: 


Tanto los versos de once como los de nueve sílabas, no se fusionan 
con el ritmo de las tiradas en alejandrinos (...) No tienen una 
armonía que pase de un verso al otro en los de diversas medidas: 
cada uno guarda la suya independiente (...) A nuestro sentir la 
armonía un poco áspera de esta combinación emana de un ritmo 
imperfecto dado por la abundancia de los pies troqueos (...) el 
modernismo tomó la mitad del alejandrino y le agregó un pie y 
también dos (...). 


No parece, sin embargo, que el autor de este artículo consi- 
dere versolibrista a Rubén. Con bastante tino sefiala como 
«composiciones de las más audaces y novedosas, y acaso las 
de mayores originalidades de su métrica»: «Helios», «Salutación 
a Leonardo», «Marcha triunfal», «Augurios», «¡Aleluya! », pero 
también afirma: 


si Rubén aceptó las combinaciones cstudiadas (...), poetas no tan 
afectos a los ritmos cantables buscaron en la disparidad de me- 
didas una mayor libertad, aumentaron la agradable aspereza de la 
forma anteriormente descripta y hasta solieron encajar entre la su- 
cesión de versos líneas que no se ajustan a los esquemas, y están 
allí que adosadas parecen, pues son por lo disímetras como arrit- 
mias en el movimiento del verso, palabras en prosa que en algo 
se conforman al ritmo pero escapan de él. 


De Rubén dice que usa indisciplina en el acentuar el enea- 
sílabo («Canto a la Argentina», «Palas Athenea») y que tiene 
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«marcada tendencia a la promiscuidad de metros sobre la base 
del eneasílabo» (en estas composiciones y en «La canción de 
la noche en el mar» de sus Poemas de Adolescencia). Certera- 
mente señala la proximidad entre esta forma de versificar (la 
cual nosotros denominaremos «fluctuante») y la de las compo- 
siciones primitivas castellanas como la Vida de Santa María 
Egipciíaca y Los tres Reyes de Oriente. «La irregularidad que 
en los trovadores del siglo xIv era una resultancia de inexpe- 
riencia, en el poeta del siglo xx es una manifestación de refina- 
miento en su arte de versificar.» 

Sin embargo, el capítulo sobre «El verso libre» se subtitula 
«El verso libre y con rima de Lugones», y parece considerar 
R. Bassagoda a este poeta como el iniciador del versolibrismo, 
el cual resulta de unir dos polimetrías: 


La basada en el ritmo del heptasílabo como verso o como hemis- 
tiquio, con la basada en el eneasílabo. De unirlos hábilmente re- 
sultó una combinación de metros en que pueden entrar versos de 
siete, ocho, nueve, diez, once, catorce y hasta de cinco sílabas, por 
ser esta medida pie quebrado del eneasílabo y del endecasílabo. 
(...) Fue Lugones con Lunario sentimental, aparecido en el año 
1909, libro que acaso por su contenido no alcanzó toda la influencia 
que pudo tener para la rápida imposición del versolibrismo en 
español, quien dio el paso decisivo. 


Tras analizar el comienzo del «Himno a la luna» concluye: 


Hay un salto de un verso a otro, mayor que los que ofrecen las 
silvas donde se ingieren eneasílabos y alejandrinos (...) Sin con- 
cederle la importancia que Lugones, Santos Chocano tentó en 'El 
verso futuro” y en su celebrada “Oda Salvaje”, el verso libre con 
rima imperfecta. 


En cuanto al verso libre sin rima («como se admite actual- 
mente», dice R. Bassagoda), su análisis le parece más difícil 
aún que el de Lugones: 


Las composiciones versificadas libremente por su complejidad no 
admiten reglas fijas. En cada una hay una estructura diversa; no se 
pueden analizar como las composiciones regulares, y a falta de re- 


Revisión bibliográfica 35 


glas fijas hay que buscar en su forma aquellas características que 
las diferencian de la prosa y que se pueden reducir a ciertos prin- 
cipios generales. 


Y añade con convencimiento: «Hasta esta manera de versi- 
ficar se ha llegado por la vía del alejandrino», lo cual nos 
parece mucho decir. 

No cree el autor que deba llamarse verso libre a los poe- 
mas «sobre la base de un ritmo con interrupciones arrítmicas», 
como sucede en el octosílabo actual: «mantiene un fuerte 
predominio en composiciones en que le ingirieron versos de 
otras medidas, por lo general menores que la suya, y raras 
veces queda desasido de las rimas asonantes. Este procedimien- 
to también fue muy usado con el endecasílabo suelto o aso- 
nantado». Mejor denominación que «verso libre» le parece 
«versificación incompleta o irregular». Como ejemplo de ella 
transcribe «Encuentro» de F. García Lorca. (Para nosotros, en 
cambio, esta modalidad es verso libre de base tradicional, como 
veremos más adelante.) 

A pesar de la animadversión que la barbarie versolibrista 
le produce («Ya establecido el versolibrismo y cuando gárrulos 
escritores incapaces de sentir el ritmo y por lo tanto de escri- 
bir versos regulares, atestaban diarios y revistas...»), este autor 
argentino es capaz de detectar algunos procedimientos versoli- 
bristas (no en balde escribe casi en la mitad del siglo XxX), que 
nosotros ordenamos: 

1.) Para dar ritmo y armonía a las poesías sin metro fijo 
se recurre (...) a las frases repetidas, en principio o en fin de 
verso, viejo recurso de las formas cantables de la poesía ará- 
biga, y se apela al artificio de los paralelismos (...) de la poesía 
hebrea, donde las repeticiones son conceptuales (...). 

2.) Otro recurso retórico, acaso el más común, es el aco- 
plamiento de metáforas e imágenes, según la malhumorada defi- 
nición de Lugones: «amontonar imágenes inconexas en parra- 
fitos tropezados como la tos, y desde luego sin rima». 

30) Suelen escribirse versos libres en líneas de muchas 
sílabas, fácilmente divisibles en versos menores, disposición 
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que dimana generalmente del sentido, y que no carece de im- 
portancia para el ritmo (...). 

4.) Y finalmente apuntaremos (...) los ensayos de hexáme- 
tros castellanos, desde Esteban Manuel de Villegas hasta José 
Eusebio Caro y la oda «A Roma» de Ricardo Rojas. 

(Si exceptuamos este último procedimiento, que no nos pa- 
rece que pueda considerarse versolibrista aunque algunos poe- 
tas versolibristas como Rubén lo utilicen —al igual que el 
soneto y tantas otras formas tradicionales—-, los otros tres pro- 
cedimientos y la «versificación incompleta» nos parecen dignos 
de ser retenidos, puesto que, como veremos más tarde, funda- 
mentan modalidades versolibristas.) 

Y Roger Bassagoda termina su artículo llamando a la cordu- 
ra y al esfuerzo: 


Creemos que no todo cuanto se ha publicado con nombre de poesía 
y en verso libre en verdad lo sea; la musicalidad lingiística que 
exige y la esencia poética que debe contener están entre verso 
libre y poesía en la misma relación que están coplería y poesía, 
Además, cuando no se tiene el gusto fino y un cultivado ejercicio 
en el manejo de la lengua, la musicalidad dada por la versificación 
suele ser insuficiente, y los pasajes faltos de melodía pesan en el 
conjunto de la composición más que un verso flojo o malo en la 
versificación regular. 


En conjunto, pues, el largo artículo de Roger Bassagoda 
ofrece, entre la selva tupida de su prolijidad y ciertas desorien- 
taciones de menor cuantía, el gran mérito de iluminar algunos 
de los pasos en la evolución del verso libre y mencionar algu- 
nos de los recursos o formas de versificación que fundamentan 
las distintas corrientes de verso libre, 


VI. JULIO SAAVEDRA MOLINA 


Sobrepasada ya la mitad del siglo XX, tras sesenta años de 
versolibrismo, aparecen unos cuantos trabajos básicos para 
nuestro tema. En primer lugar, la Teoría del Poema (1952) de 
Julio Saavedra Molina *, El capítulo VIIT de la segunda parte, 


2 Boletín de Filología, t. VI, 1950-51; aparecido en 1952, 355 págs. 
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titulado «Poemas en verso libre» (págs. 196-237), supone un gran 
esfuerzo por comprender los mecanismos de esta forma mé- 
trica, esfuerzo tanto más importante cuanto que el chileno Julio 
Saavedra Molina era un erudito de nuestra métrica y poseía 
enorme sensibilidad. 

Define al verso libre como técnica existente desde 1896. Este 
verso tiene «intención de significar que en él no se observa 
ninguna regla, o por lo menos ningún metro, pues es amétrico», 
Los renglones en el verso libre están limitados por «pausas 
de sentido, las rimas, o un motivo que sólo el poeta sabe, y 
en que los renglones no tienen ninguna medida silábica: ni 
número de sílabas, ni número de acentos, ni nada discernible». 


Sobre el origen múltiple del verso libre señala que cuando 
Whitman publicó sus Leaves of Grass (1855) nadie habló de ver- 
so libre ni de verso siquiera: simplemente se asombraron y se 
burlaron de ver empleado el renglón de la Biblia para poesía 
moderna. En Francia, el movimiento versolibrista se propone 
hacer el verso más natural y cercano a la prosa, para lo cual 
se apoya fundamentalmente en los alemanes, cuya versificación 
es rítmico-acentual, no isolábica: Klopstock, Goethe, Heine, 
Novalis, etc. Así «el comienzo del verso libre actual [quizás] 
esté en Whitman, muy apreciado por los simbolistas franceses, 
Pero Kahn fue el teórico por excelencia del verso libre». 

En el área hispánica, tras mencionar su núcleo germinal (el 
cenáculo de Rubén en Buenos Aires, con Jaimes Freyre, Becú 
y Lugones, en 1894), pasa Julio Saavedra a examinar numerosos 
poemas versolibristas que él agrupa en «ejemplos», de 13 tipos 
en total, Esta parte constituye el grueso de su trabajo, y está 
llena de observaciones exactas; sin embargo, la abrumadora 
cantidad de ejemplos parece que confunde más que ayuda al 
investigador, el cual concluye: 


El buen verso libre implica factores musicales de orden numérico 
(cadencias y rimas concordantes) y de ningún modo un repudio 
total de los procedimientos versificatorios que conocieron los pasa- 
dos siglos. Los autores que han optado por esta última fórmula 
han producido versos libres más inarmónicos que la buena prosa. 
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VII. TOMAS NAVARRO TOMÁS 


A continuación, tenemos la famosa Métrica española. Reseña 
histórica y descriptiva (1956) %. De este libro fundamental reten- 
dremos solamente los párrafos correspondientes a los «versos 
amétricos» de las etapas modernistas y postmodernistas, ya que 
en estos párrafos encontramos un esbozo de clasificación de 
formas versolibristas, así como valiosísimas indicaciones de poe- 
mas y autores. 

En el período modernista distingue T. Navarro estas varie- 
dades amétricas: Silva de versos distintos, verso amétrico tro- 
caico, verso amétrico dactílico, verso semilibre y verso libre. 
Y en el período postmodernista estas otras: mezcla de versos, 
verso amétrico dactílico, verso semilibre y verso libre. 

Personalmente hemos tenido muy en cuenta esta obra al ela- 
borar nuestra teoría, y nos hemos permitido discrepar del 
maestro en considerar que todas esas variedades amétricas y 
algunas más sí son verso libre, y también en la diferente nomen. 
clatura. Expondremos, pues, nuestra teoría (parcialmente) al 
mismo tiempo que la suya. 

1.) La «silva de versos distintos», caracterizada muy certe- 
ramente por T. Navarro con estas notas: 


Es corriente que en cada composición de esta especie se desta- 
que un determinado verso como base rítmica del conjunto. Se 
observa igualmente la tendencia a asociar entre sí en unos casos 
las medidas silábicas pares y en otros las impares, aunque sin 
excluir de manera sistemática la interferencia de unas y otras, 
(—) la rima, asonante o consonante, 


SAA PEDO 


A A 


Esta «silva de versos distintos» es la que nosotros denomi- 
namos «silva libre», con tres modalidades: silva libre par, silva 
libre impar y silva híbrida, distinguiendo estos tipos de las 


B 12 edición, New York, Syracuse University Press, 1956; 2a, 1bid,, 
Las Américas Publishing, 1966; 3,2 ed. corr. y aum., Madrid, Guadarrama, 
1972, 
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silvas no libres correspondientes, y no coincidiendo siempre 
con los ejemplos aducidos por T. Navarro. 

2.) El «verso amétrico trocaico» y el «verso amétrico dac- 
tílico», caracterizados por T. Navarro como «repetición en nú- 
mero variable de un determinado núcleo silábico», binario y 
ternario respectivamente, corresponde al tipo de versificación 
que nosotros llamaremos «de cláusulas» y que tiene una varie- 
dad ligada al metro (con ejemplo de T. Navarro, los pentadeca- 
síilabos dactílicos de la Avellaneda, Darío y González Prada, 
entre otras posibilidades) y otra variedad libre, no ligada al 
metro (el «Nocturno» de Silva o la «Marcha triunfal» de Darío), 
variedad que llamaremos «versificación libre de cláusulas», fun- 
diendo en una denominación tanto los versos trocaicos como 
los dactílicos de T. Navarro siempre que estén desligados del 
metro. 

3.) El «verso semilibre», considerado por T. Navarro como 
aquel que 


no se desliga enteramente de los paradigmas tradicionales. Man- 
tiene en considerable proporción los metros conocidos y se sirve 
ordinariamente de la rima. Su peculiaridad consiste en introducir 
versos cuya acentuación no concuerda con los habituales tipos 
rítmicos de sus respectivas medidas. Se distingue la versificación 
semilibre de la silva de metros distintos por la admisión de los 
referidos casos de acentuación irregular. 


Por nuestra parte, muchos de los poemas con que T. Navarro 
ejemplifica esta modalidad los incluiremos dentro de la silva 
libre, ya que no consideramos concluida la investigación sobre 
todos los tipos acentuales de la versificación tradicional, y por 
tanto nos resulta problemático decidir en muchos casos si esta- 
mos ante un verso con ritmo acentual nuevo, o bien si cuenta 
con precedentes en nuestra métrica. 

4.5) Finalmente, el «verso libre», fundado en 


la sucesión de los apoyos psicosemánticos que el poeta, intuitiva 
o intencionalmente, dispone como efecto de la armonía interior 
que le guía en la creación de su obra (...) Debe advertirse que la 
versificación libre no excluye de manera sistemática la presencia 
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ocasional de cualquier metro común ni aún de la rima o la estrofa, 
cuando por accidente se produzcan o la ocasión las requiera (...) 
La proporción de tales casos, que en la versificación semilibre 
actúa como tónica dominante, se reduce aquí, por el contrario, 
a manifestaciones escasas y aisladas. 


Sorprende la vaguedad de la definición —£frente a la concre- 
ción de los demás tipos amétricos— pero se explica porque, al 
escribir sobre el «verso libre», T. Navarro está pensando fun- 
damentalmente en Walt Whitman y sus prolongaciones entre 
los versolibristas españoles. El magnífico sentido común del 
autor se revela en esa importante observación sobre la posible 
presencia de metros, rimas e incluso estrofas: «ritmo propio, 
adecuado y espontáneo, sin preocupación métrica ni antimé:- 
trica». 

En cuanto a los tipos posimodernistas de versos amétricos, 
el llamado «mezcla de versos» parece identificarse con la mo- 
dernista «silva de versos distintos»; ha desaparecido el amé- 
trico trocaico permaneciendo sólo el dactílico; el «verso semi- 
libre» ha tenido «intensa reelaboración» que ha reducido sus 
medidas (García Lorca, Alberti, etc.); y en el «verso libre» 
empiezan a distinguirse dos modalidades: una, «la de límites 
menos dilatados, (...) tiene por base unidades que insisten con 
relativa frecuencia en las medidas de siete, nueve y once sí. 
labas», mientras la «modalidad de cuadro más amplio» tiene 
«unidades de más de quince y aun de veinte sílabas, aunque a 
veces descienda a medidas menos extensas», Esta clasificación 
es más aparente que real, ya que «los versos de mayor exten- 
sión suelen ser conglomerados de las mismas medidas que 
caracterizan la modalidad menos amplia». La habitual claridad 
de ideas que distingue a T. Navarro parece enturbiarse algo 
en este punto del verso libre, Afirma, sí, rotundamente el carác- 
ter de verso que posee («Actúa de manera más suelta que éste 
[el metro ordinario] en la colocación de sus apoyos rítmicos, 
abarca más amplio margen en la oscilación de sus períodos, 
describe con menos regularidad el perfil de sus movimientos, 
pero no parece mostrar ningún indicio de poseer naturaleza 
diferente ni de proceder de fuente distinta»). Sin embargo, con- 
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sidera incipiente el estudio del verso libre, sujeto a subjetivis- 
mos y sólo posible, quizás, con auxilio de la fonética experi- 
mental: 
No se ha dedicado aún al verso libre español el estudio objetivo 
y metódico que su carácter requiere, Tampoco ha sido considerado 
en otras lenguas con el detenimiento necesario. Como creación de 
carácter individual, debería registrarse ante todo la lectura de cada 
poesía de labios de su propio autor. Sin duda se han de producir 
discrepancias de interpretación rítmica entre otros lectores, El 
papel principal del elemento subjetivo en el verso libre constituye 
su mayor diferencia respecto a la fluctuación de los antiguos versos 
épico y lírico. En todo caso, la determinación del orden y circuns- 
tancias de su ritmo no puede quedar fuera de los medios de aná- 
lisis que la moderna técnica posee 14, 
PREM 
14 En nota a pie de página corrobora esto, añadiendo que esperan 
continuación y ampliación los estudios realizados por Robert de Souza 
(Du rythme en frangais, 1912) y William M. Patterson (The rhythm of prose, 
1916). Por nuestra parte, no creemos que estas vías sean de gran utilidad 
para la determinación del verso libre hispánico. Él libro de William 
Morrison Patterson (The rhythm of prose. An experimental investigation 
of individual difference in the sense of rhythm, New York, Columbia 
University Press, 2,2 ed., 1917) se basa en un estudio experimental reali- 
zado con doce lectores, psicólogos, en el laboratorio de fonética instru- 
mental de la Universidad de Columbia. De estos lectores, algunos son 
«ageressively rhythmic persons», capaces de encontrar patrones rítmicos 
en cualquier texto de prosa, gracias a su excepcional percepción de las 
relaciones temporales (son los «timers»); sin embargo, la opinión personal 
de Patterson es ésta: «Prose rhythm must always be classed as subjective 
organization of irregular, virtually haphazard, arrangements of sound» 
(pág. XXIV). El capítulo V del libro está dedicado al «Vers Libre» (así, 
en francés). Entre otras ideas, expresa la convicción de que no constituye 
un tercer «género» entre prosa y verso aunque en ocasiones traspase la 
frontera entre ambos en las dos direcciones. Opina también que el verso 
libre «particularly in France» aparece a veces bajo el nombre de prosa 
y otras bajo el de verso. Y concluye así el capítulo; «In either case, it 
must be recognized that whenever so-called “vers libre' goes beyond mere 
irregularity of length of line, and alternates successions of repeated stress- 
patterns with stretches where the grammatical accent is sufficiently irre- 
gular to suggest a syncopating rhythmic response, there results for the 
“timer” a patch-work product, involving two processes which psychological- 
ly do not fuse.» 
Más conclusivo, aunque también insuficiente, mos parece el libro de 
Robert de Souza (poeta y teórico versolibrista, celebrado como teórico 
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VIH. SAMUEL GILI Y GAYA 


Del año 1956 son también las espléndidas lecciones de 
Samuel Gili y Gaya: El ritmo en la poesía contempord- 


máximo de esta modalidad por Rubén Darío): Du rythme en francais, 
París, Libraivie Universitaire, H, Welter, Ed., 1912 -——aunque escrito en 
diciembre de 1910—, Souza considera que el ritmo, basado en cl acento 
(no en el número de sílabas, como creen los lectores), es algo que unos 
poetas poseen y otros como Paul Fort, no. Pero lo que llamamos «acento» 
es un conglomerado: «La nature de cet accent est double; c'est d'abord 
un accent de durée, c'est ensuite un accent d'intensité (...) Phénoménes 
différents, mais concomitants, la quantité et Vintensité sont inséparables» 
(pág. 11). Se adhiere a la definición de ritmo que da Rousselot, si bien 
suprime la palabra «périodique»: «Le rythme est le retour (périodique) 
de pieds, de coupes, d'incises, de phrases, dont la mesure est réglée, d'un 
cóté par les variations de Veffort articulatoire et les limites de Vexpira- 
tion, de l'autre par le besoin d'expression et les exigences de la penste.» 
Y considera que mientras haya simetría no hay ritmo, puesto que éste 
nace de las rupturas o irregularidades que se producen en la línea de 
la cantidad («durée»), irregularidades que pueden tener algunos retornos 
siempre que no sean excesivos y tengan modificaciones, Entre prosa y 
verso, pues, no hay diferencia de naturaleza, sino de estados. Hay una 
gama de «estados» entre la prosa (el más lejano de la subconsciencia y 
apenas con vida rítmica) y el metro (el estado más voluntario, donde la 
conciencia demasiado estrecha petrifica la movilidad de sus ondas en 
simetría muerta): 1.2, la prosa ritmada; 2.0, el versículo; 3.2, la serie rít- 
mica; 49, el metro libre; 52, el ritmo estrófico; y 6.3, la estrofa métrica. 

La prosa ritmada es un estado semiconsciente, en el cual una equiva- 
lencia aproximada entre las longitudes de la expiración predomina sobre 
el juego buscado de los acentos, que puede intervenir; el período lógico 
se mantiene con simetrías o equilibrios, El versículo es la forma métrica 
de la prosa ritmada, Al igual que ésta, no persigue las estrechas imá- 
genes del acento, pero recoge y equilibra más las palabras breves. La 
serie rítmica busca conscientemente la continuidad en las equivalencias 
del soplo expiratorio, pero sin recoger los períodos lógicos; no busca la 
combinación sistemática del acento, y limita con el metro libre, y el 
ritmo estrófico; puede ser prosa o verso. El metro libre busca el mismo 
equilibrio, a menudo reforzado por la rima, entre los tiempos espirato- 
rios, pero haciendo depender esa equivalencia de un número fijo de acen- 
tos rítmicos independientes del cómputo silábico. El ritmo estrófico se 
caracteriza por poner de relieve las menores imágenes del movimiento 
mediante todas las formas temporales e intensivas del acento, mediante 
las formas numéricas que compone y mediante los más finos recursos 
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nea. Parte el autor, como P. Henríquez Ureña, de la existencia 
del versolibrismo: 


Todo un sector muy valioso de la lírica actual, desde Juan Ra- 
món Jiménez a Aleixandre y Dámaso Alonso, y hasta las últimas 
promociones juveniles, señala una crisis de ametría, que no es lo 
mismo que arritmia (...) coincidiendo extrañamente con la nueva 
boga que en lo que va de siglo alcanzan las formas populares de 
versificación y la arquitectura estricta del soneto. 


Y más adelante vuelve sobre esta coexistencia de soneto, 
romance (y otras formas populares) y «versículo libre». (A lo 
largo de las tres lecciones o disertaciones Samuel Gili y Gaya 
parece considerar también al versículo como sinónimo de 
todo el verso libre.) Hace un breve repaso del modo como se 
rompió, a lo largo de los siglos, la métrica tradicional hasta 
desembocar en el verso libre contemporáneo: Primero, en el 

“renacimiento, eludiendo «el porrazo de la rima», como decía 
Jáuregui; segundo, desarrollando el poema, durante el roman- 
ticismo, con estrofas «de diversa andadura rítmica»; tercero, 
en el modernismo, quebrantando el cómputo silábico; y final- 


de la armonía, Todas estas formas definidas hasta ahora tienen en común 
el que las equivalencias respiratorias dominan sobre el ritmo; en cambio 
en la estrofa métrica el ritmo domina a la respiración. La estrofa mé- 
trica procura establecer igualdades simultáneas y sucesivas con todos los 
elementos del ritmo: la acentuación, el numerismo, etc, 

En otro lugar del libro observa «constantes rítmicas» en el verso libre 
y dice que desempeñan la función de estabilizadores de un verso o de 
una estrofa; por ejemplo, los versos libres de G. Kahn poseen un exce- 
lente ritmo «sur un métre á trois accents». Los críticos Duhamel y 
Vildrac, por su parte, también habían observado «hémistiches fixes de 
ces vers mobiles», en Georges Duhamel et Charles Vildrac, Notes sur la 
technique poétique, París, 1910. (Éstas deben ser algunas de las primeras. 
llamadas de atención sobre los elementos periódicos del verso libre, más: 
allá del deslumbramiento inicial de las rupturas rítmicas.) 

En conjunto, pues, creemos que pueden espigarse ideas interesantes 
en los libros de Souza y Patterson, pero también creemos que están bas- 
tante lejos aún de una claridad terminológica y conceptual que posibilite 
el cstudio del verso libre. 

15 Lecciones profesadas los días 13, 15 y 17 de febrero de 1956 en la. 
Cátedra Milá y Fontanals. Universidad de Barcelona, 1956, 64 págs, 
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mente, rompiendo el esquema acentual que se había salvado 
aún en el modernismo: 


Comienza la ametría del verso libre, distinta de la polimetría 
modernista. A pesar de ello, el lector se hace con su marcha rít- 
mica, fundada sólo en algunos acentos dominantes, pero no siempre 
isócronos (...) Queda, por tanto, el movimiento acentual. 

Si desaparece esto (el último y más firme apoyo de la versifica- 
ción habitual) tendremos versos desiguales, sin rima, sin el andador 
de acentos que marquen el compás, aunque sólo sea de vez en 
cuando y sin distancias fijas. 


Naturalmente, esto plantea al estudioso el arduo problema 
de la frontera entre el verso y la prosa, pero no al poeta: «los 
buenos poetas no necesitan plantearse[lo] (...) porque (...) 
sienten desde dentro el fluir cadencioso de su palabra». El 
estudioso y el simple lector, sin embargo, pueden no sentir la 
calidad de verso en esos poemas modernos, bien por «alguna 
limitación por parte del lector, algún desajuste entre nuestra 
sensibilidad rítmica y las formas insólitas que el poeta nos 
ofrece». Necesitamos, pues, ampliar nuestro repertorio interior 
de ritmos habituales o posibles. Y si para Hegel ya era difícil 
en el campo de la Idea de lo Bello el fijar el límite entre la 
prosa y la poesía, mucho más lo es para nosotros, es una época 
de metros destruidos, de compases sincopados, de arte autodes- 
tructor: «Al fin y al cabo, el ritmo no es más que un aspecto 
del carácter desintegrador, complicado y minoritario de toda la 
actividad artística que tenemos ante nuestros ojos.» 

¿Es posible a pesar de todo detectar algún rasgo específico 
del ritmo contemporáneo que nos permita comprenderlo? Sa- 
muel Gili y Gaya, en la línea de Amado Alonso, cree que la base 
del ritmo moderno no es ya la sílaba sino el grupo fónico: 


podríamos pensar que el versículo viene a ser como un gran ensayo 
de la poesía contemporánea por explorar unos ritmos de frase, 
de movimientos llevados, que al desvincularse de los impulsos balís- 
ticos de la sílaba que han regido la métrica tradicional, quiere 
buscar una ondulación llevada o conducida, hacia un ritmo de más 
alcance que el silábico (...) en el espíritu de los buenos cultivadores 
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, del versículo moderno hay una cierta desestima de los recursos 
fonéticos del verso tradicional, considerados quizás como mecáni- 
cos, burdos, elementales, y el deseo de sustituirlos por un ritmo 
conducido y no balístico, que se pliegue mejor a la ondulación 
del sentimiento y de la imagen (...) La unidad rítmica, a mi modo 
de ver, no es ya la sílaba ni el pie, sino la frase, el grupo fónico 
(...) con su movimiento de tensiones y distensiones que, tanto en 
verso como en prosa, moldea y enmarca la palabra humana. 


Tanto la prosa como el versículo pertenecen a la esfera de 
los movimientos «llevados o conducidos». Como han mostrado 
los psicólogos (Bourdon, p. e.), las cantidades silábicas com- 
prendidas entre 20 y 40 c. s. pueden diferenciarse 4 ó 5 c. s. sin 
dejar de parecer perfectamente iguales. Percibimos muy bien 
la diferencia entre 1 segundo y 2, pero entre 7 y 10 segundos 
se nos borra el sentido de la distancia temporal. A mayor lon- 
gitud de la frase, menos sensibles somos a la apreciación del 
tiempo. En consecuencia, «un sistema de versificación que no 
cuenta las sílabas ni las agrupa en torno a los acentos fijos, 
transfiere el ritmo a grandes distancias, invalida más o menos 
el tiempo, o una parte de él, y ha de fundarse sólo en la suce- 
sión de movimientos tensivos y distensivos, que son su recu- 
rrencia rítmica, lo mismo que en la prosa». (Por distinto camino 
llega Gili y Gaya al mismo lugar que sus predecesores; el verso 
libre se apoya sobre las mismas bases que la prosa.) Y con- 
cluye Gili y Gaya: 


Esta es la explicación de que el versículo opere en versos largos 
casi siempre, porque el verso corto tiende a imponer medidas silá- 
bicas: endecasílabo en Aleixandre 1, alejandrino en Neruda, Ambos 
en arte menor se ajustan a la métrica tradicional. 


16 Está aludiendo el autor al famoso libro de Carlos Bousoño, La 
poesía de Vicente Aleixandre (Imagen. Estilo. Mundo poético), (1.1 ed., 
Madrid, Ínsula, 1950; 2.2 ed. corr. y aum., Madrid, Gredos, 1957), donde 
Bousoño, en los tres capítulos correspondientes a «El versículo», iguala 
—como Gili y Gaya— versículo y verso libre, y examina el versículo de 
Aleixandre, encuentra que su ley fundamental es «su formidable capaci- 
dad para reunir ritmos de naturaleza distinta», y después, el predomi- 
nio de ritmos «endecasilábicos», es decir, el endecasílabo y otros metros 
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Ahora bien, ¿son lo mismo el verso libre y la prosa, ya que 
tienen la misma base rítmica? Gili y Gaya no cree en tamaño 
error: 


Todos sentimos, sin embargo, que la actitud interior del poeta 
que da forma a sus intuiciones mo es la misma del encadenamiento 
lógico racional, con que el pensamiento se articula en la prosa, 
y ha de haber por ello diferencias formales y perceptibles entre 
ambos (...) Los poetas mismos van a darnos la solución cuando 
moldean sus intuiciones en versículos. Cada versículo es una unidad 
melódica, expresiva, voluntaria, deliberada; es mucho más que un 
renglón. Una pausa brevísima o larga, señala una unidad (...) Esta 
pausa (...) puede ser sintáctica o antisintáctica, como en el enca- 
balgamiento. Hasta tal punto el verso libre desborda la Sintaxis, 
que con frecuencia los autores prescinden de la puntuación orto- 
gráfica, como indicándonos que en su versículo las unidades son 
otras. A veces puntúan y no es raro que puntúen mal desde el 
punto de vista lógico, aunque muy bien para destacar valores aló- 
gicos, imaginativos o afectivos. 


(En definitiva, el autor parece sentirse sobre ascuas en este 
pasaje: la frontera entre el versículo y la prosa estaría sim- 
plemente en el hecho de que el verso libre está aislado tipo- 
gráficamente, no llega hasta el final de la línea.) Pero esta 
prosaica y empírica constatación tampoco satisface la gran 
sensibilidad de Gili y Gaya, quien al fin encuentra la salida del 


que tradicionalmente combinan con él (5, 7, 9 y 14 sílabas) así como la 
presencia de abundantes «ritmos hcxamétricos o seudohexamétricos». 

(De paso, nos interesa destacar del excelente análisis de Bousoño su 
observación de que el versículo no es muy riguroso rítmicamente en los 
comienzos de los versos y de las estrofas, mientras la posición final de 
werso y de estrofa tienen que ser musicalmente perfectas.) 

1 J, E. Wallin, en «Experimental studies of rhythm and time» (Psy- 
chological Review, XVITM-XIX, 1911-12) cuenta unos experimentos realiza- 
dos con cuatro personas, a las que leyó versos aislados de Tennyson y 
Browning que fueron considerados prosa por tres de ellos; de aquí deduce 
Wallin que es la tipografía lo que indica a la mayoría de los lectores 
que un poema está en verso. También Patterson, op. cif., coincide con él 
siguiendo caminos propios. Y mucho más tarde Jean Cohen (1966) en- 
cuentra en «la donnée graphique» el carácter distintivo entre la prosa 
y el verso. 
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«impasse» en la idea ——ya vista en otros autores— de que el 
verso libre guarda restos de verso tradicional; y la expresa 
originalmente: «En los poemas en verso libre se suelen super- 
poner los versículos y los versos con medida silábica o acen- 
tual: se superponen los dos tipos de ritmo.» En la poesía 
tradicional, cada verso es una unidad rítmica «per se»; en la 
libre los versos se ordenan en función de los precedentes y 
siguientes, con ritmo «en cadena, formado por eslabones amé- 
tricos» (A, Alonso). En definitiva, es «poesía profunda, inconexa 
y Oscura; no tiene las aristas lúcidas de lo perfecto». (Y en 
estas palabras volvemos a encontrar ese sentimiento de frustra- 
ción, casi ese resentimiento, tan típico de todos los estudiosos 
del verso libre: como si la propia decepción ante la inaprehen- 
sibilidad del fugitivo verso libre se convirtiera, proyectivamen- 
te, en carencia del objeto, imperfección.) 

Personalmente, creemos que estas brillantes conferencias de 
Samuel Gili y Gaya —mucho más brillantes en su lectura di- 
recta que en nuestro pedestre resumen— están llenas de ser- 
sibilidad y de francos deseos de comprender el verso libre, 
producto típico de una estética suicida %, Para nosotros, la 


18 Poco antes de estas conferencias, en la «Introducción a la Ortolo- 
gía y Métrica de Bello» (en el volumen 1 de «Estudios Filológicos de 
Andrés Bello», Principios de Ortología y Métrica de la Lengua castellana 
y otros escritos, Caracas, Ministerio de Educación, 1955), escribió Samuel 
Gili y Gaya análogas palabras, entre la esperanza y la duda, acerca del 
verso libre: «El verso libre de nuestro tiempo, y en todos los países, 
significa a mi modo de ver un ensayo que procura entender las cláusulas 
rítmicas (pies y versos) entregándolas sólo al balance tensivo-distensivo 
de la entonación y al corte de las pausas, con olvido del cómputo silá- 
bico y del acompañamiento acentual. Al desvalorizar estos patrones tra- 
dicionales, el versículo contemporáneo pone al descubierto los cimientos 
prosódicos del idioma, y hace borrosas las fronteras entre el ritmo de 
la prosa y del verso. Cualquiera que sea el porvenir de estas formas 
nuevas de versificación, creo que al someter a torsión todos los elementos 
de la palabra poética, extracrán sus máximas posibilidades expresivas y 
entiquecerán el sentido rítmico de las generaciones futuras, como ocurrió 
cuando se incorporaron a nuestra métrica los versos italianos, o cuando 
el modernismo acrecentó el caudal con tanta variedad de pies, versos y 
estrofas» (págs. C-CI). 
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parte más fructífera (potencialmente) del trabajo es la que, 
siguiendo la distinción de Amado Alonso entre ritmo fónico 
y ritmo de pensamiento '*, apunta a este último en la poesía 
versolibrista: 


ritmo en su más amplio sentido, es la repetición en el tiempo 
de ciertos fenómenos (apariencias). La reaparición de percepciones 
ya vividas, o de algunas que nos las recuerden, tiene sin duda un 
valor estético, Con esto queda dicho que el ritmo del lenguaje no 
es indispensable que sea acústico, fonético, basado en la repetición 
de acentos o agrupaciones de sonidos, Revivir ciertas representacio- 
nes, imágenes o estados afectivos a lo largo del poema, puede 
producir efectos de recurrencia tan densos como los que se obtie. 
nen con la rima, los pies y los acentos fijos. Así era en la poesía 
hebraica (...) También Cicerón supo darse cuenta de que el orador 
practica un balanceo entre las significaciones de palabras análogas 
o contrapuestas: antítesis, clímax, anticlímax y paralelismo, son 
para él factores rítmicos independientes de las cualidades sonoras, 


Desgraciadamente, decide prescindir del «ritmo mental» en 
sus conferencias. Nuestro trabajo presente, que tanto debe a 
Amado Alonso y a sus seguidores (entre ellos al profesor Gili 
y Gaya), intenta explorar este «ritmo de pensamiento» y encon- 
trar todo su alcance en el verso libre moderno. 


IX. AA. VV.: «ELEMENTOS FORMALES EN LA LÍRICA 
ACTUAL» 


En 1967 la Universidad Internacional de Santander tomaba 
la feliz iniciativa de reunir a estudiosos y poetas versolibristas % 
para asediar el fenómeno del verso libre en unas Jornadas que 


19% En «Ritmo del verso y ritmo de la prosa», incluido en Materia y 
forma en poesta, Madrid, Gredos, 2.2 ed., 1960, págs. 256-201, 

2 Emilio Alarcos Llorach, Gerardo Diego, José Hierro, Francisco Yn- 
durain, Salvador Fernández Ramírez, Fugenio de Frutos, Manuel Pinillos, 
José Antonio Rey, Ildefonso Manuel Gil, Rafael de Balbín, Francisco López 
Estrada, Manuel Muñoz Cortés y Leopoldo Rodríguez Alcalde. 
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pasaron a libro con el título de Elementos formales en la lírica 
actual. No desentrañan sus diversos autores la naturaleza del 
verso libre, ni siquiera hay esbozos de tipología, pero el libro 
resulta altamente sugestivo por la sensibilidad de muchos de 
sus participantes, y sobre todo revela una unánime simpatía 
hacia el fenómeno versolibrista. 

De entre las muchas intervenciones, nos interesa destacar 
aquellas que apuntan hacia elementos que pueden fundamentar 
algunas clases de verso libre: Así la de Salvador Fernández 
Ramírez en «Forma y sustancia líricas», donde observa que en 
el poema «El César» de Cernuda hay 98 versos regulares y 39 
que no lo son, pero éstos, excepto 4, son susceptibles de regu- 
lación, ya que contienen un componente con estructura métrica 
que se sitúa en final de verso (la parte más perceptible); y la 
intervención de Ildefonso Manuel Gil, «Génesis del poema», 
donde, examinando un poema suyo, afirma: «Sin elección, o al 
menos sin consciencia de elección, sin elaboración reflexiva, el 
poema responderá en su realidad rítmica a una estructura de 
silva, no aparente en su representación gráfica.» Son conclu- 
siones fácticas que sitúan al verso libre en la órbita del verso. 


X, FRANCISCO LÓPEZ ESTRADA 


Idéntica simpatía hacia el verso libre impulsa al libro de 
Francisco López Estrada, Métrica española del siglo XX (1968) 4, 
Este libro es el escrito más complexivo que encontramos en 
nuestra lengua sobre verso libre —frente al necesario carácter 
fragmentario de toda la restante bibliografía examinada hasta 
abora—, y su lectura nos parece insoslayable. En cuanto a los 
orígenes e historia del verso libre, considera López Estrada 
que nace éste con las literaturas de vanguardia: 


Los comienzos de esta métrica, cuyas raíces se encuentran en 
la poesía de la segunda mitad del siglo XIX, hay que referirlos, 
en las formas ya claramente determinadas, a las literaturas de van- 


21 Madrid, Gredos, reimpr., 1970. 
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guardia que aparecen en el ámbito de Europa (...); para estas 
corrientes literarias puede darse como punto de partida los años 
1908-1910, 

El triunfo del verso nuevo ocurrió de forma explosiva, y afectó 
en común a la poesía escrita en el mundo en español, si bien con 
un sentido profundo de expresión minoritaria. 


Entonces pareció que iba a desplazar el verso libre a la 
métrica tradicional, pero posteriormente sufrió un retroceso: 


La transición crítica al segundo período viene marcada en Es- 
paña por un descenso en el uso de los procedimientos de la mé- 
trica nueva y un compensador auge de la versificación anterior, 
que se halla de 1939 a 1945, 


Este retroceso podría ejemplificarse en la revista Garcilaso. 
Pero a partir del año 1944 en que aparece Hijos de la ira de 
Dámaso Alonso, el movimiento versolibrista entra en un «se- 
gundo período» de florecimiento que llega hasta nuestros días. 

Nos parece muy válido el análisis de los procedimientos ver- 
solibristas de vanguardia, así como el clima de las vanguardias, 
que expone el autor en los caps. 1-5 de la segunda parte. Apoyán- 
dose en la importancia de la tipografía para las vanguardias, 
López Estrada propone llamar «línea poética» a la unidad ver- 
solibrista, considera al verso libre como un «tercer estado, ade- 
más del verso y de la prosa» y clasifica las «líneas poéticas» 
en: «cerrada» (terminada en cierre de unidad oracional); «flu- 
yente» (la más frecuente, la que participa del conjunto como 
unidad de sentido); «fragmentada» (la rota, dividida en partes 
mediante blancos); «diseminada» (modalidad extrema, en los 
caligramas y audacias ultraístas); «escalonada» (variante de la 
diseminada, en forma de escalera); y «complementaria» (cuan- 
do el verso es tan largo que excede el renglón y lo sobrante 
se coloca con sangría bajo el anterior), 

Apoyándose acá y allá en la Métrica española de Navarro 
Tomás, Francisco López Estrada elabora sin embargo un aná- 
lisis muy personal del verso libre, que ejemplifica, en la parte 
tercera del libro, en el poema «A un río le llamaban Carlos», 
de Dámaso Alonso. 
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XI. FRANCISCO JAVIER DÍEZ DE REVENGA 


De entre los múltiples estudios de poetas contemporáneos 
que utilizan el verso libre, estudios en los cuales diversos crí- 
ticos apuntan certeramente a procedimientos rítmicos usados 
por los distintos poetas”, queremos destacar la monografía de 
Francisco Javier Díez de Revenga, La métrica de los poetas 
del 27 (1973) %, En el largo capítulo donde estudia el verso libre 
de estos poetas, afirma: 


hoy por hoy no existe investigación completa sobre este aspecto 
de nuestra métrica y menos aún específico de tal parcela, (...) 
Cabría hacer una excepción (...) [con el] trabajo de López Estrada, 
Métrica española del siglo XX donde realiza un buen intento, en 
muchos aspectos bien conseguido, de ocupar este hueco. 


Los problemas para el estudio del verso libre son arduos, 
dada la asistematicidad de esta forma: 


La falta de sistematización (...) es debida ante todo a la propia 
inexistencia en el verso libre de sistema (...). Cada poeta, y por eso 
es verso libre, cuando se enfrenta ante su creación lírica sigue 
derroteros distintos a cada momento y en cada lugar. Ni siquiera 
podemos con absoluta seguridad y certeza marcar unas determina. 


2 Por ejemplo, Miguel Jaroslaw Flys, en La poesía existencial de 
Dámaso Alonso (Madrid, Gredos, 1968, cap. II) encuentra en este poeta 
una versificación regular, otra semilibre (de base endecasilábica, con 
número impar de sílabas, y otra libre, O bien Manuel Alvar, analizando 
el poema «Ciudad del paraíso» de V. Aleixandre —en Vicente Aleixandre, 
ed. de José Luis Cano, Madrid, Taurus, col. El Escritor y la Crítica, 
1977—, encuentra que la base del poema es el heptasilabo «(más de la 
mitad de los segmentos métricos en que divide el poema) y que, en 
combinaciones con endeca y pentasilabos, recuerdan los tipos libres de 
silva según la tradición clásica». Además «los efectos musicales se logran 
con cierta preponderancia acentual: en la primera los pentasílabos; en 
la tercera o segunda los heptasílabos, y en la cuarta los eneasílabos». 

23 Universidad de Murcia, Dpto. de Literatura Española. Véanse espe- 
cialmente las págs. 269-340, 
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das características o estilemas del verso libre de un autor que las 
veamos aparecer una y otra vez y podamos considerarlas como 
propias y distintas de las de los demás. 


En resumen, la libertad del verso libre supone una «impo- 
sibilidad total» de ser reducido a esquemas. Sin embargo, acep- 
ta Díez de Revenga parcialmente la tipología de Navarro Tomás 
(«verso libre y semilibre») y define con justeza la poesía de 
Salinas como «fluctuante (...) sobre bases tradicionales». Sus 
análisis sobre los demás poetas —Guillén, Lorca, Alberti, Dá- 
maso Alonso y Cernuda— muestran también interesantes intui. 
ciones, 

Para cerrar esta larga (e incompleta) revisión de los traba- 
jos realizados en el área hispánica sobre el verso libre, diremos 
que no creemos que el problema esté aún resuelto entre nos- 
otros, a pesar de los numerosos asedios recibidos y de los 
innegables triunfos parciales *, 


XII. ALGUNOS ESTUDIOS EXTRANJEROS DE LOS ULTIMOS 
AÑOS 


Tampoco creemos que el problema del verso libre haya sido 
descifrado y codificado adecuadamente en otros países. En 
Francia, cuna del «verslibrisme», donde centenares de trabajos 
sobre este tema se recogen en las bibliografías, encontramos 
— ¡aún en 1974!— el artículo «Problématique du vers libre», de 
Jacques Filliolet”, cuya tesis central —próxima a la de López 
Estrada y, más aún, a la de Jean Cohben— es que 


le blanc, dans le vers libre, assure une fonction graphique qui, 
non seulement inscrit le texte dans l'espace, mais aussi structure 


2 Testimonio de la inquietud que el problema del verso libre sigue 
suscitando en nuestro país, es el artículo de Fernando Lázaro Carreter 
«Función poética y verso libre» (en Estudios de Poética, Madrid, Taurus, 
1976, O el reciente libro de Kurt Spang, Ritmo y versificación, Teoría y 
práctica del análisis métrico y rítmico, Universidad de Murcia, 1983, 221 
páginas. 

25 En Langue Francaise, núm. 23, sept. 1974, págs. 63-71. 
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dans le temps une forme dont les parties constituantes trouvent 
dans les moments successifs de la découverte visuelle un passé et 
un avenir 2, 


O bien el artículo de Georges H. F. Longree «Le vers líbre 
et l'avenir de la poésie»”, donde el autor, partiendo igualmente 
de la importancia tipográfica en el verso moderno y de su 
carácter visual, sostiene que el ritmo del poema versolibrista 
viene dado por la estrofa. 

Más recientemente, Henri Meschonnic en su monumental 
Critique du rythme. Anthropologie historique du langage % abor- 
da también el problema del verso libre en el capítulo XII: 
«Non le vers libre, mais le poéme libre» págs. 591-615, El capí- 
tulo es, fundamentalmente, una revisión bibliográfica de los 
problemas del verso libre según la crítica francesa, un poquito 
de la inglesa y de la formalista rusa, menos aún de la alemana 
y —maravilla de las maravillas— bastante de la hispánica. La 
problemática clásica del verso libre (qué es el verso libre, la 
línea poética, revolución o populismo de esta métrica, y relación 
con el poema en prosa) es tratada por Meschonnic de modo 
atractivo, breve, erudito y no muy concluyente. 

En Alemania nos encontramos con el trabajo de Rolf Kloep- 
fer «Vers libre - freie Dichtung»”, cuya tesis principal es que 


26 Voluntaria o involuntariamente va Filliolet mediante esta opinión 
contra la tesis primera de Kahn, la cual enuncia que el poeta hace poesía 
para comunicarla oralmente, y por tanto cl principio visual, predominante 
hasta entonces —1886— en la construcción del verso francés, tiene que 
ser reemplazado por un principio auditivo, La poesía libre, pues, enlazará 
con la «poésie populaire», la cual ha seguido siempre estrechamente el 
desarrollo de la lengua y nunca se ha guiado por las leyes vacías de los 
puristas. 

21 Il y a des poétes partout, Revue d'Esthétique, Coll. 10/18, núm. 1001, 
1975, 3-4, 

28 Paris, Éditions Verdier, 1982. 

22 Trabajo mecanografiado de 29 folios, que nos fue amablemente 
entregado por el profesor Paul Zumthor en la Université de Montréal 
en 1975. Su autor indica que forma parte de un libro en preparación: 
Sprachliche Konstituenten moderner Dichtung. Entwurf einer deskriptiven 
Poctik, 
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la denominación de «verso libre» («Freivers») es errónea y debe 
ser sustituida por la de «poesía libre» («freie Dichtung»). Si- 
guiendo a H. Liidtke *%, afirma que no hay un verso libre deter- 
minado, sino «ensayos tentativos como en la época de Venan- 
tius Fortunatus» (c, 400 d. C.). Kloepfer intenta desenlazar el 
nudo gordiano del verso libre recurriendo a la poética genera- 
tiva, pero en su texto, más allá del bosque de autores y ten- 
dencias citados, no se vislumbra ninguna solución. 

Finalmente, en Rusia Yuri M. Lotman aborda brevemente 
los problemas del verso libre de su país, y hace una rápida his- 
toria de las posiciones teóricas en torno a aquél, En resumen, 
sobre el verso libre ruso se han emitido opiniones contradicto- 
rias, que repiten otras opiniones de la crítica francesa sobre 
el verso libre simbolista, La idea central de Lotman y la más 
original del capítulo, es que «la prosa artística surgió sobre el 
fondo de un determinado sistema poético como su negación». 
Dicho de otra forma, «el discurso en verso (...) fue originaria» 
mente la única forma posible de discurso del arte verbal. Con 
ello se conseguía la «disimilación» del lenguaje, su separación 
del lenguaje común y tan sólo posteriormente empezó la «asi- 
milación». Dentro de esta «asimilación» al lenguaje común, 
tanto la prosa artística como el verso libre se nos delinean 
como formas de madurez artística de la Humanidad, las más 
complejas precisamente porque están más cerca de la realidad 
que imitan. 

Cerramos aquí este largo y tal vez penoso capítulo, que 
muestra cómo se han hecho persistentes esfuerzos —tanto en 
nuestros países hispánicos como en otros— por apretiender la 
naturaleza fugitiva del verso libre, y qué lejos estamos aún de 
haber conseguido una explicación del mismo y una tipología. 


30 «Der Vergleich metrischer Schemata hinsichtlich ibrer Redundanz», 
en Mathematik und Dichtung, Miinchen, 1965, 233-242. 

31 En Estructura del Texto Artístico, Madrid, Istmo, 1978, cap. é: 
«Blementos y niveles de la paradigmática del texto artístico», 
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CUESTIONES METODOLÓGICAS 


LI POSIBILIDAD DE UNA TIPOLOGÍA 


De todo lo que acabamos de exponer podríamos extraer la 
conclusión de que la tarea de reducir a esquemas el fluyente 
y cambiante verso libre es empresa condenada de antemano al 
fracaso. Sin embargo, a lo largo de muchos años de enseñanza 
y preocupación por estos temas —desde 1968, en que redac- 
taba mi tesis doctoral, Valor estilístico del ritmo en la prosa 
hispánica moderna—, he podido ir constatando la existencia de 
ciertos hilos conductores en la maraña del verso libre, ciertas 
tendencias que permiten aproximar el verso libre de unos auto- 
res al de otros, imcluso agruparlos juntos. Porque si bien el 
verso libre es libre (es decir, cada poeta lo crea siguiendo la 
fluencia de su sentir, reflejando en cada renglón y en el con- 
junto de ellos la amplitud y la intensidad de su impulso expre- 
sivo), también es verso, y por tanto contiene unos principios 
ordenadores, un «ritmo» !, : 


1 Coincido así con el sentir de los poetas versolibristas y con el de 
otros muchos críticos, como J. Hytier, Les techniques modernes du vers 
frangaís, op. cit., pág. 33: «sous les revendications de liberté totale, nous 
retrouvons, par bonbeur, un ordre, une symétrie, et nous nous convain- 
quons que le vers-libre ne parvient á éxister larva condition de se dé- 

_ mentir. E e : 
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Llegamos así a los tópicos centrales del verso libre: su 
«ritmo», y su condición de verso o de prosa o de tercera forma 
intermedia. Vayamos con lo primero, El ritmo del verso libre 
es afirmado unánimemente por todos los poetas de este movi- 
miento, e incluso enarbolado programáticamente por sus inicia- 
dores, oponiéndolo al «metro» de la versificación tradicional 
(así en la «Enquéte sur l' Evolution littéraire», Echo de Paris, 
marzo 1891) 2, Con el mismo calor es negado por los detractores 
del versolibrismo, poetas o críticos. Muchas vaguedades se han 
dicho sobre este tema, especialmente por parte de los defen- 
sores. 

¿En qué consiste el ritmo para nosotros? En la reiteración 
o retorno de un elemento. En el caso del poema, Rafael de 
Balbín en su Sistema de rítmica castellana? —y, anteriormente, 
Coll y Vehí en sus Diálogos literarios *— ha establecido la exis- 
tencia de cuatro «ritmos» o elementos susceptibles de generar 
el ritmo, los cuales están en estrecha correspondencia con los 
cuatro parámetros - fonéticos: cantidad, intensidad, timbre y 
tono. Así habla Balbín de ritmo de cantidad o metro, ritmo de 
intensidad o acento, ritmo de timbre o rima y ritmo de tono 
o estrofa. 

A estos cuatro componentes del ritmo general del poema, 
añade la escuela americana (Andrés Bello, Eduardo de la Barra, 
Manuel Peredo, J. Manuel Marroquín, Luis G. Vila, etc.)5 un 
quinto elemento: las pausas. (Éstas son estudiadas por algunos 
teóricos de la escuela española dentro de un epifenómeno del 
metro, el encabalgamiento.) 

En principio, pues, podemos pensar que existen cuatro posi- 
bilidades de fundamentación fónica para el verso libre (metro,. 


2 Reproducida en buena parte por Robert de Souza en Le rythme 
poétique, Paris, Librairie Académique Didier, Perrin et Cie, 1982. 

3 Madrid, Gredos, 2.2 ed., 1968. 

4 Barcelona, Bastinos, 1866, 

S Para la exposición doctrinal de esta escuela, así como de la espa- 
ñola en esta época, véase el excelente libro de José Domínguez Caparrós, 
Contribución a la historia de las teorías métricas en los siglos XVIII y 
XIX, Madrid, C. S, Y. C., Anejo XCII de la Revista de Filología Espa- 
fiola, 1975. S 
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acento, rima y estrofa), formándose así, «a priori», cuatro mo- 
dalidades de versolibrismo. También podemos pensar en otras 
modalidades mixtas: metro-acento, metro-estrofa, etc.; en estos 
casos, tendríamos que prestar atención especial al elemento 
dominante dentro del conglomerado rítmico, 

Como hemos afirmado en otros trabajos anteriores, no todos 
los parámetros son igualmente fructíferos a lo largo de la his- 
toria métrica española: el metro y el acento pueden ser consi- 
derados los básicos de la versificación culta y popular, respec- 
tivamente (ritmos primarios), mientras la rima y la estrofa 
(ritmos secundarios) pueden estar presentes o ausentes, sobre 
todo en la versificación culta *, Si el verso libre es verso, es 
esperable que no se aparte radicalmente de la base fónica del 
verso tradicional, sino que solamente la modifique en mayor o 
menor medida. A las formas de verso libré que posean unos 
esquemas fónicos estructurantes, las llamaremos, en consecuen- 
cia, verso libre basado en ritmos fónicos. 

La primera frontera tipológica versolibrista se sitúa preci- 
samente aquí: 'Porque si bien hay muchos poemas que se anclan 
en elementos fónicos, hay otros muchos que no lo hacen, o en 
los cuales la textura fónica no es tan relevante. Para englobar 
a esos poemas,'recurriremos al concepto de. ritmo de pensa- 

_miento, acuñado por Amado Alonso en «Ritmo del verso y ritmo 
de la prosa», y consideraremos, con Gili y Gaya, que «revivir 
ciertas representaciones, imágenes o estados afectivos (...) pue- 
de producir efectos de recurrencia tan densos como los que se 
obtienen con la rima, los pies y los acentos fijos». El ritmo de 
pensamiento consiste en la reaparición en el discurso de ele- 
mentos léxicos, sintácticos y/o semánticos, mientras los ritmos 


6 La estrofa suele estar presente en la versificación popular, aunque 
también puede estar ausente: romances, por ejemplo. En cambio la rima 
(asonante) parece indisociable de la métrica popular. Las formas métricas 
sin rima son siempre cultas (estrofa sáfico-adónica, verso suelto, etc.). 
Los pocos casos de ausencia de rima en formas populares (conjuntos de 
dos versos, a veces tres, en cancioneros populares) deben reinterpretarse 
a la luz del contexto estrófico perdido, del cual esos versos son estri- 
billo y con el cual muy probablemente rimaban. 
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fónicos se basan en el sonido. El ritmo de pensamiento en- 
globa fenómenos tan diversos como el paralelismo (y demás 
tipos de simetrías: quiasmo, correlación, antapódosis, etc.), el 
símbolo y las palabras clave, la anáfora (y demás figuras de 
repetición), el estribillo, la repetición de emociones o situacio- 
nes O ideas en un texto, etc. Como puede verse por esta enu- 
meración, que no es completa, el ritmo de pensamiento es 
enormemente Vasto y se da tanto en el verso como en la prosa, 

Aquí incidimos sobre la segunda tópica del verso libre: su 
naturaleza de verso o de prosa. En el caso de la primera clase 
versolibrista, la basada en ritmos fónicos, los poemas son reco- 
nocidos mayoritariamente como verso por el público, pero 
en el caso de esta segunda clase, la basada en el ritmo de 
pensamiento, los poemas pueden ser considerados como prosa 
poética cortada en renglones diferentes. Creemos que esta cla- 
sificación es cuestión cultural, como mostró Pedro Henríquez 
Ureña en su trabajo «En busca del .verso puro». Para los 
hebreos el paralelismo es procedimiento versal; para nosotros 
es procedimiento retórico, ya que nuestra métrica ha operado 
normativamente sólo, hasta finales del siglo X1X, con elementos 
fónicos, Quizás el verso libre (del tipo segundo, basado en el 
ritmo de pensamiento) sea fundamentalmente un intento de 
ampliación de la base métrica occidental. Los conceptos de 
«prosa» y «verso» difieren mucho según la cultura, la formación 
literaria y hasta la edad de los individuos”. 

La existencia de ritmo de pensamiento en un poema no 
excluye la de ritmos fónicos y viceversa. En cada caso, sin em- 
bargo, debemos plantearnos cuál de las dos fundamentaciones 
es la básica, para proceder a su clasificación en consecuencia. 
Operativamente, ante un texto en verso libre que se nos pre- 


7 Ejemplificando sólo con la edad, diremos que las generaciones que 
ahora están consideradas como «de edad media» y «jóvenes» poseen un 
concepto de «verso» mucho más amplio que el de los «mayores» —ha- 
blando en general, aunque siempre hay excepciones. El poema de Rubén 
Darío «Heraldos», considerado prosa por T. Navarro en su espléndida 
Métrica española, es identificado unánimemente como «verso libre» por 
los estudiantes que siguen mis cursos en la Universidad de Valladolid. 
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sente, indagaremos primero el lado fónico; si éste presenta 
estructuras firmes, lo incluiremos dentro del primer tipo de 
verso libre; si no, indagaremos las recurrencias léxicas, sintác- 
ticas y significativas, y lo incluiremos dentro del segundo tipo. 
Si es verso libre, las estructuras fónicas o metafónicas aflora- 
rán; si no, si estamos ante prosa disfrazada de verso, la disper- 
sión de sus elementos nos mostrará la naturaleza prósica del 
texto, (Y viceversa, si estamos ante un aparente poema en prosa 
cuyo análisis revela la existencia de texturas fónicas o metafó- 
nicas, diremos que estamos ante un poema versolibrista, tipo- 
gráficamente disfrazado de prosa)$, 


IT. UN CORPUS INABARCABLE 


Otro de los grandes escollos con los que se enfrenta el estu- 
dioso del verso libre, a casi cien años de su nacimiento, es el 
volumen fabuloso de poemas versolibristas y autores, Realmen- 
te, una vida humana no bastaría para abarcarlo en su totalidad. 
Por eso el trabajo actual, que ha sido precedido por otros 
nuestros sobre el verso libre de Juan Ramón Jiménez (1971, 
1972 y 1976) y sobre el verso libre hispánico, orientado tipoló- 
gicamente (1970 y 1980), no pretende la exhaustividad. Puesto 
que en nuestras letras los períodos mejor estudiados son las 
vanguardias (López Estrada, Amado Alonso) y la llamada gene- 
ración del 27 (C. Bousoño, M. Alvar, Díez de Revenga, J. Flys, 
etcétera), hemos indagado preferentemente el período inicial 
del verso libre, el modernismo. Sin embargo, no nos hemos 


8 Nos complace mucho coincidir con Cristóbal García Cuevas: «Nos 
parece, por tanto, evidente que el mero hecho de escribir un poema a 
renglón tirado no lo puede convertir sin más en metricismo, sean cuales 
fueren las intenciones de su autor, porque, al coincidir exactamente su 
estructura con la del verso, no tendríamos en modo alguno prosa mé- 
trica, sino verso escrito como prosa» (La prosa métrica. Teoría, Fray 
Bernardino de Laredo, Universidad de Granada, 1972, pág. 16). 

Para el análisis de falsos poemas en prosa, en realidad versolibristas, 
puede consultarse el capítulo 111 de nuestra libro Teoría del ritmo de 
la prosa (Barcelona, Plancta, 1976). 
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confinado a él, ya que nuestro deseo era también presentar una 
panorámica del verso libre hispánico, ver sus momentos de 
expansión y de retroceso. Con este fin hemos realizado algunas 
calas cronológicas en autores concretos, en alguna revista de 
situación estratégica, y en antologías. Confiamos en que este 
método de jalones, que abarca desde el modernismo hasta nues- 
tra década, será lo suficientemente expresivo para sugerir en 
el lector una visión de conjunto. 

Otra precisión bibliográfica: En los capítulos que se consa- 
gran a los diferentes autores no hay intención monográfica, por 
tanto no he buscado reunir una bibliografía, no ya completa 
—tarea imposible dada la magnitud de casi todos los autores 
tratados— sino ni siquiera básica. Tampoco he citado todo lo 
que he leído sobre ellos, Mi objetivo es sólo el verso libre de 
estos autores, no hacer un juicio crítico global de cada uno, 


YY 


EL PROBLEMA DE LOS ORÍGENES 


I, TRADICIONALIDAD DEL VERSO LIBRE HISPANICO 


'El rasgo distintivo más específico del verso libre hispánico 
—frente a los de otras literaturas, especialmente la francesa— 
es, paradójicamente, su tradicionalidad, El moderno verso libre 
tiene delante de sí un respaldo multisecular: Nuestra métrica 
siempre ha permitido la asonancia) a diferencia de la francesa 
yla italiana, ly además la fluctuación silábica)-—con altibajos a 
lo largo de su historia, como ha mostrado P. Henríquez Ureña— 
fse da desde los orígenes hasta nuestros días, especialmente en 
la versificación popular y en la cantada. Podríamos, pues, decir 
que siempre ha habido verso libre en castellano (versificación 
amétrica).lLa presión cultista no ha ahogado en nuestra litera- 
tura la espontaneidad métrica. Por eso la introducción del mo- 
derno verso, libre no presenta entre nosotros el carácter de 
necesidad imperiosa ni el de ruptura violenta con una métrica 
encorsetada y caduca, como sucede en Francia, Entre nosotros, 
los jóvenes modernistas que inician el moderno vérso libre lo 
hacen con carácter experimental, incidental —no sistemático 
y considerándolo como una posibilidad de exploración lingiís- 
tica más, dentro de esa amplísima indagación métrica que están 
llevando a cabo. Las generaciones siguientes, especialmente la 
de las vanguardias, incrementan su uso, pero la métrica nueva 
nunca llega a desplazar ni a sustituir totalmente a la antigua, 
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coexistiendo ambas en la actualidad a una orilla y otra del 
Atlántico. Prueba de su compatibilidad esencial, 

Por otra parte, la tradicionalidad del moderno verso libre 
se confirma con el hecho de que muchas de las modalidades 
versolibristas tienen raíces en la métrica anterior, como iremos 
viendo en las páginas siguientes. La perspectiva de casi cien 
años de existencia nos permite contemplar el verso libre y apre- 
ciar esta tradicionalidad con ojos más serenos que los de sus 
promotores; sin embargo el hecho tampoco pasó inadvertido 
para algunas mentes lúcidas de los primeros tiempos: Ricardo 
Jaimes Freyre y, después, Pedro Henríquez Ureña. 

Teniendo, pues, en cuenta que diversas modalidades versoli- 
bristas son prolongación de formas primitivas (caso del verso 
libre fluctuante), o bien desarrollo de alguna forma multisecu- 
lar (caso de la silva libre), o bien codificación versal de tipos 
prósicos (versificación libre paralelística), el problema de los 
orígenes resulta especialmente arduo en el verso libre español. 
Podemos, sin embargo, intentar romper la cadena versolibrista 
que surca toda nuestra literatura mediante una distinción bási- 
ca: fer verso libre antiguo (es decir, la ametría y fluctuación) 
y el verso libre moderno, cuyo nacimiento podemos situar en el 
modernismo. * 


Il. UN ORIGEN MULTIPLE 


Se suele decir que el verso libre hispánico nace por imitación 
del simbolista francés y del de Walt Whitman. La afirmación 
requiere muchas matizaciones. El simbolismo francés repercute 
bastante (aunque no exclusivamente) sobre el modernismo es- 
pañol, pero el verso libre simbolista no nos parece que sea el 
único ni el principal origen del verso libre modernista. Las 
fechas y sobre todo la diferente estructura versolibrista nos in- 
ducen a afirmarlo. Creemos, sí, que el espíritu renovador y elás- 
tico de los simbolistas encontró eco ferviente en Rubén y sus 
amigos, tan ansiosos de nuevas músicas verbales. Pero no hay 
que olvidar que ese mismo deseo de renovación —y utilización 
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de formas que ya podríamos considerar moderadamente verso- 
libristas— lo encontramos también en poetas «premodernistas»: 
Rosalía de Castro, Rafael Núñez (Colombia, 1825-1894), Diego 
Vicente Tejera (Cuba, 1848-1903, autor de Un ramo de violetas, 
1876), o Ventura Ruiz Aguilera (España, 1920-1881), precursor 
de J. A. Silva con su poema «El otoño», 1883, 

Los modernistas, participando del «galicismo mental» que 
Valera imputó a Darío, toman del simbolismo más la idea que 
las formas, más el espíritu que la letra !. 

En cuanto a la influencia de Walt Whitman, creemos que, 
para el verso libre, fue nula en la primera generación versoli- 
brista, la del modernismo. Whitman fue conocido y admirado 
por los simbolistas franceses, aunque el «vers libre» no debe 
casi nada al versículo de Whitman; y similarmente en español: 
Rubén Darío conoce Hojas de hierba en 1889, en traducción de 
su amigo Francisco Gavidia (1853-1955); impresionado, le dedica 
un famoso soneto (el que comienza: «En el país de hierro vive 
el buen viejo...»); unos años más tarde, hace su semblanza 
literaria en Los raros (1896) y durante toda su vida lo admirará, 
pero los metros amplios e irregulares del poeta norteamericano 
no encuentran eco en la obra de Darío, Por su parte José Martí 
en 1887 —antes, por tanto, de la traducción de Gavidia— dedica 
a Whitman una bella crónica, pero su obra poética no recoge 
en absoluto la forma whitmaniana. 

En cambio, la influencia de Whitman a nivel formal será 
muy fuerte en la segunda generación versolibrista, la de las 
vanguardias: Concretamente en Sabat Ercasty, Neruda, Aleixan- 
dre, Dámaso Alonso y León Felipe, entre otros, propagándose 
desde ellos a muchos más poetas. Es decisiva para esta expan- 


1 Recuérdese además que Julio Saavedra Molina en su Teoría del 
poema menciona, hablando de los versolibristas franceses, una influencia 
bastante silenciada, la alemana: «Habían advertido que en alemán la 
dicción corriente de la prosa es también la del verso, cuyo número de 
sílabas, variable, no era impedimento para la musicalidad. Y con el fin 
de obtener en francés otro tanto, buscaron los innovadores inspiración 
entre los alemanes interpretando incompleta o erradamente el procedi- 
miento 'rítmico' (...) usual en Alemania desde siempre, o bien imitando 
a Klopstock, a Goethe, a Heine, a Novalis (...) en sus pocmas sin metro.» 
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sión de Whitman la traducción que Armando Vasseur hace de 
Hojas de hierba en Valencia (1912). 

Mayor importancia que Whitman en el nacimiento del verso 
libre modernista, tiene el portugués Eugénio de Castro (1869. 
1944), quien con su libro Horas (1891) entró de lleno en el 
versolibrismo. Muy admirado por Darío, el cual examinó aten- 
tamente las novedades métricas del portugués en una conferen- 
cia que pronunció en el Ateneo de Buenos Aires en 1896 —y 
que luego incluyó en Los raros—, la importancia de este isis 
es tal, que Max Henríquez Ureña afirma: 


Con la influencia de Eugenio de Castro se inicia el metrolibrismo 
en los poetas de la América española, empezando por Ricardo Jaj. 
mes Freyre. En la América encontraron eco, además, la flexibilidad 
y la música de sus ritmos 2. 


Además de su libro Horas, que repercute especialmente en 
Rubén y Jaimes Freyre, su drama Belkiss (1894) es traducido 
en 1897 por el argentino Luis Berisso, con prólogo de Lugones, 
y su poema dramático El rey Galaor (1897) es también tradu- 
cido por José Juan Tablada (Revista Moderna de México, 1902), 

De todas estas supuestas fuentes del versolibrismo hispá- 
nico, la más clara y paladina es la de Eugénio de Castro. Pero 
¿por qué no pensar que el verso libre hispánico es fundamen- 
talmente un desarrollo autóctono de la propia métrica espa- 
ñola? El precedente de Rosalía de Castro -——que examinaremos 
en breve—, y la estructura del verso libre de José Asunción 
Silva, de cepa hispánica, nos obligan a pensar en esta direc- 
ción. Por tanto sólo para el grupo literario de Rubén Darío en 
Buenos Aires y para los frutos de esa agrupación (Prosas pro- 
fanas y Castalia Bárbara, fundamentalmente), podemos consi- 
derar que el impulso versolibrista vino de fronteras europeas 
(Portugal y Francia). Bien es verdad que este grupo literario 
fue el que más hizo por el versolibrismo hispánico: el que 
mayor número de formas libres puso en circulación —gracias 


2 Breve historia del modernismo, México, Fondo de Cultura Econó- 
mica, 1978. 
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sobre todo a la genialidad verbal de Rubén Darío— y el que 
acaparó sobre sí la atención de la crítica, imponiéndose oficial 
mente como el grupo creador del verso libre, 

En este sentido, y sólo en éste, tuvo razón Rubén Darío 
al escribir: 


La evolución que llevara el castellano a ese renacimiento [mé- 
trico], habría de verificarse en América, puesto que España está 
amurallada de tradición, cercada y erizada de españolismo 3. 


Lo que quizás ignoraba entonces Darío eran las músicas 
nuevas de Rosalía de Castro, y la procedencia española (Iriarte, 
Ruiz Aguilera) del verso libre de José Asunción Silva, verso 
que él conocía y había adoptado en su famosa «Marcha triun- 
fal» 4. 

Finalmente, queremos señalar aquí también algunas influen- 
cias tangenciales que el verso libre hispánico recibió: la de Gia- 
como Leopardi, que afecta a Unamuno, y la de Gabriele D'An- 
nunzio quien —según Max Henríquez Ureña— influye con su 
Laus vitae (1903) sobre el Canto a la Argentina de Rubén (1910). 

Y otra posible influencia (no sólo del verso libre hispánico 
sino también del francés): La letra de las óperas. Puesto que 
tiene que acompañar a las frases melódicas, y la extensión de 
éstas es variable, es lógico que las líneas poéticas también 
presenten variaciones de extensión y sean, aparentemente, verso 
libre «avant la lettre». 

A. Coster y T. Navarro conexionan la polimetría de las can- 
tatas neoclásicas y la heterometría de los poemas románticos 
con los melodramas de Metastasio. De modo análogo, D. José 


3 En «Los colores del estandarte», La Nación, Buenos Aires, 17-11-1896. 
Rubén se refiere no exactamente al verso libre sino a todo el conjunto 
de renovaciones e innovaciones modernistas, dentro de las cuales el verso 
libre ocupa una posición señera. 

4 Respecto a la versificación libre de cláusulas, creemos que Rubén 
no la consideraba «verso libre», puesto que su concepto de éste era de 
cuño francés trasvasado a Portugal. Jaimes Freyre, por su parte, niega 
taxativamente que la innovación de Silva sea verso libre, como veremos 
pronto. 
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Fradejas me sugirió amablemente la posibilidad de que las 
letras de las óperas de Wagner hubieran influido en el naci. 
miento del «vers libre» simbolista. Es sabido el gran predica. 
mento que tuvo la música de Wagner para Baudelaire, para 
Jaimes Freyre —el libro de Mireya Jaimes Freyre*, entre otros, 
lo afirma— y para los simbolistas. Sabido es también que 
Wagner estaba considerado como artista integral, y era admi. 
rado no sólo por su música sino por sus letras, llenas de poesía, 
La posibilidad de que fragmentos como el siguiente hayan in- 
fluido sobre el naciente verso libre queda, pues, abierta: 


Ja, Jal —dem «Merker»— Wird euch wohl Bang? 
Vor ihm schon mancher Werber versang. 
Sieben Fehler giebt er euch vor, 
dic merkt er mit Kreide dort an; 
wer iiber sieben Fchler verlor, 
hat versungen und ganz verthan! 
Nun nehmt euch in Achtl 
Der Merker wacht. 
Gliick auf zum Meistersingen! 
Mógt'ibr euch das Kriinzlein erschwingen! 
Das Blumenkránzlein aus Seiden fein, 
wird das dem Herrn Ritter beschieden sein? 6, 


En resumen, pues, creemos que el verso libre hispánico es, 
por una parte, desarrollo autóctono de tendencias métricas 
preexistentes, y, por otra, adaptación al español de ritmos ex- 
tranjeros, los cuales fueron afectando por oleadas sucesivas y 
a través de distintos poetas a la métrica española. Esta plura- 
lidad de orígenes es precisamente lo que este libro intenta 
explorar, así como las respectivas formas versolibristas, 


Pero comencemos por el núcleo germinal «oficial» del verso 
libre: el cenáculo literario de Rubén Darío en Buenos Aires. 


5 Mireya Jaimes Freyre, Modernismo y 98 a través de Ricardo Jaimes 
Freyre, Madrid, Gredos, 1969. 

6 R. Wagner, Die Meistersinger von Niúrenberg, Mainz, B. Schott's 
Sóbne, s. f. (Erste Auffiihrung, 1868); Dichtung (Erste Fassung) nach 
dem Original-Manuscript facsimiliert), pág. 20, 
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Llega allí el jefe del modernismo en 1893. Rápidamente aglutina 
en torno a sí a personalidades como Ricardo Jaimes Freyre, 
Eugenio Díaz Romero, Luis Berisso y Leopoldo Díaz, y poste- 
riormente se le incorporan muchos jóvenes como Leopoldo 
Lugones. Es, además, saludado con afecto por otros poetas 
consagrados no modernistas, residentes en Buenos Aires: Car- 
los Guido Spano (1827-1918), Rafael Obligado (1851-1920), Calixto 
Oyuela (1857-1935), etc., así como por el Grupo del Ateneo, con 
Carlos Vega Belgrano a la cabeza —el cual sufragaría la publi- 
cación de Prosas profanas, que se gestó durante aquellos años—, 
Respecto al grupo literario que Rubén presidió en Buenos Aires, 
el lector encontrará una evocación nostálgica, cariñosa e irónica, 
en los «Versos de Año Nuevo» del propio Rubén (1911), con 
mención de numerosos nombres y actitudes. 
Max Henríquez Ureña afirma: 


La figura sobresaliente de ese grupo era Ricardo Jaimes 
Freyre (1868-1933). Boliviano, hijo de escritores, poseía vasta 
cultura. A él y a José Asunción Silva se deben los primeros 
intentos de metro libre, aunque Rubén Darío declaraba que 
Carlos Alfredo Becú (1879-1924) había ido más lejos. 


De todo esto trataremos con detalle en los capítulos siguien- 
tes. Digamos sólo ahora, para terminar éste, que la amistad 
entre Rubén y Jaimes fue tan estrecha que llegaron a fundar, 
en 1894, la Revista de América, de corta vida. Entre 1896 y 
1898, el órgano de expresión del grupo modernista pasó a ser 
la revista La Biblioteca, de Paul Groussac. Y entre 1898 y 1900, 
El Mercurio de América, de Eugenio Díaz Romero, 

Entre 1894 y 1900 surgen las primeras modalidades de verso 
libre y se consolida el movimiento modernista. 


SEGUNDA PARTE 


EL VERSO LIBRE MODERNISTA 


RICARDO JAIMES FREYRE, EL INICIADOR 
(1868-1933) * 


Con Ricardo nos entrábamos por simbolismos 
y decadencias francesas, por cosas dannunzia- 
nas, por prerrafaelismos ingleses y otras nove- 
dades de entonces, sin olvidar nuestros ances- 
trales Hitas y Berceos y demás castizos autores. 


(Rubén Darío, Autobiografía.) 


1. POETA REFINADO Y AGUDO TEÓRICO 


La vida de este poeta boliviano, profesor y diplomático, na- 
cido en el seno de una arraigada y culta familia, está amplia- 
mente ligada a la Argentina. Según diversos estudiosos !, llega 
a Buenos Aires probablemente a comienzos de 1894, por tanto 
poco después de Rubén Darío, y allí va a permanecer hasta 
1921, tomando la nacionalidad argentina en 1917, En la Argen- 
tina publica la mayor parte de sus obras: Sus poemarios Cas- 


* Un resumen de este capítulo, bajo el título de «Teoría y práctica 
del verso libre en Ricardo Jaimes Freyre», ha aparecido en Revista Espa- 
ñola de Lingiíística, 12, 2, jul.-dic. 1982, págs. 311-319. 

1 Emilio Carilla, Ricardo Jaimes Freyre, Buenos Aires, 1962; E. Carilla, 
Una etapa decisiva de Darío (Rubén Dartlo en. la Argentina), cap. YX: «Los 
elegidos de Darío: a) Jaimes Freyre», Madrid, Gredos, 1967; y Mireya 
Jaimes Freyre, op. Cit. 
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talia bárbara (1899) y Los sueños son vida (1917), así como 
numerosas obras de pedagogía, historia y otras materias; entre 
estas últimas, destacamos las Leyes de versificación castellana 
(1912) y Psicología del genio (1918). Fue profesor de literatura 
y filosofía en el Colegio Nacional, y después en la Escuela Nor- 
mal y en la Universidad de Tucumán. 

Llamado de Bolivia en 1921 para desempeñar el cargo de 
ministro de Instrucción Pública, en 1922 recibe la cartera de 
Relaciones Exteriores, siendo diplomático en Chile, E.E.U.U, 
y Brasil. Renuncia a su cargo en 1927 por desacuerdo con el 
presidente Siles, y regresa a la Argentina, donde muere. 

Jaimes Freyre es, pues, el hombre culto y estudioso cuya 
vida profesional y diplomática ahoga casi su actividad poética 
—ésta se reduce a dos únicos libros-—, pero cuyo hábito de 
reflexión produce uno de los más importantes estudios que 
tenemos sobre el verso libre: las Leyes de versificación caste- 
llana. Y su gran cultura y sensibilidad poética, uno de los 
libros más importantes del modernismo: Castalia bárbara. De 
él dice Rubén en su Autobiografía: 


una de las mejores y más brillantes muestras de nuestros esfuerzos 
renovadores, Allí se revelaba un lírico potente, delicado, sabio en 
técnica y elevado en numen. 


Max Henríquez Ureña lo enjuicia así: 


Jaimes Freyre fue un revolucionario de la métrica que hizo gala 
de virtuosismo: ésa fue su significación más alta dentro del mo- 
dernismo, Su obra poética subsiste como una de las más sabias 
y elegantes de la lírica hispanoamericana. 


Y Juan Quirós: 


es el poeta por excelencia de Bolivia, el más puro, el más limpio, 
el más acendrado (...). Por derecho propio, es uno de los tres 
vértices del modernismo, con Darío y Lugones ?2. 


2 Max Henríquez Ureña, Breve historia del modernismo, op. cit; Juan 
Quirós, Indice de la poesía boliviana contemporánea, La Paz, Juventud, 
1964, pág. 23. 
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Veamos primero su producción versolibrista, antes de pasar 
al examen de sus teorías métricas. Su verso libre se encuentra 
tanto en la clamorosa Castalia bárbara como en la más apagada 
Los sueños son vida. 


Il. CASTALIA BARBARA 


Ya desde el prólogo de este libro ?, el gran amigo de Jaimes 
Freyre, Leopoldo Lugones, clarividentemente apunta hacia los 
poemas versolibristas, señalando al mismo tiempo su origina- 
lidad y su propia disconformidad. (El versolibrismo no había 
aún prendido en el autor de Las montañas del oro, 1897, y no 
prendería hasta 1905, tímidamente en Los crepúsculos del jar- 
dín, o avasalladoramente en el Lunario sentimental, 1909). Oiga- 
mos al Lugones prologuista de 1899: 


... Sus composiciones «El alba», «Voz extraña», «Venus errante», 
«El hospitalario», «Las noches», son verdaderas novedades en la 
poética castellana (...) este libro es una tentativa lograda, i (...) 
en su género, constituye un caso digno de estudio (pág. X1V). 

A nuevas ideas, nuevos modos de expresión (...) aun en los 
metros conocidos cada poeta tiene su verso (...) Por eso la refor- 
ma en el ritmo, en la perspectiva, en la metáfora —los nuevos 
modos de decir adaptados a los nuevos modos de pensar, 

Hé aquí lo que este poeta practica, Yo no estoi conforme ni 
con sus ideas ni con sus tendencias en general (...) mas el efecto 
de conjunto es tan satisfactorio (...) que mi estudio no puede ser 
sino un elogio (pág. XV) 4, 


Lugones, certeramente, señala esos cinco poemas como «no- 
vedades». Por nuestra parte suscribimos por completo ese sus- 
tantivo y añadimos otros dos poemas versolibristas: «Las voces 


3 Castalia bárbara (País de sueño. País de sombra), Buenos Aires, 
Imprenta de Juan Schirer-Stolle, Bolívar 260, 1899, 124 págs. 

4 Mantenemos en esta cita la peculiar ortografía de Lugones en el 
texto. 
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tristes» y «El canto del mal». Los restantes del libro, aun pre. 
sentando algunas otras originalidades, dignas de ser notadassS, 
pertenecen a la métrica tradicional. 

De estos siete poemas, tres pertenecen al tipo que podemos 
llamar silva libre arromanzada: «El alba», «Voz extraña...» y 
«Las noches». Veamos, a título de muestra, los metros de las 
siete paraestrofas de «El alba»: 


6-12-12-8-8-10-8-10-8-12-8-6-6-11-8-16-8-4-16-6-4-8-16-3 // 
4-12-12-6-9-12-12-16 // 

12.12-12-4 // 

8-8-8-8 // 

4-16-8-5-12-8-8-3-8-10 // 

4-12-4-12-8-11-12-12 // 

1216 // 


Como puede observarse, dominan ampliamente los versos 
octosílabos y los dodecasílabos, secundados por otros metros 
mayoritariamente pares: tetrasílabos, hexasílabos, decasílabos y 
hexadecasílabos. Pero esta silva no puede catalogarse sin más 
ni más como silva modernista par, puesto que también hay 
algunos metros impares (6 en total), y, sobre todo, porque 
los metros pares tampoco presentan siempre armonía rítmico- 
acentual, con lo cual la impresión acústica de conjunto es muy 
distinta de la producida por la métrica tradicional. 

Veamos cómo suenan los versos de Jaimes Freyre al comien- 
zo de su largo poema «Voz extraña...», anclado sobre el metro 
dodecasílabo: 


8 Voz dulcísima y extraña 

8 Que murmura extrañas cosas, 

12 Por los sueños de la virgen ignoradas... 
12 Que penetra en sus oídos, suavemente, 
12 Como una caricia musical y vaga; 

6 Como una harmonía 


5 Por ejemplo, «Al infinito amor» está formado por aparentes tercetos 
blancos inundados de repeticiones de versos y repeticiones de palabras 
(procedimiento que pasa al Juan Ramón Jiménez de la «primera época»). 
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12 Que.se enreda en sus trenzas, blondas y largas 
8 Y á través del oro crespo 
12 De la trenza, en sus oídos resonara. 


4 Desfallece 
13 Como un crepúsculo, el eco de las palabras, 
(etc.) 


El patrón acentual de los cuatro primeros versos, trocaico- 
peónico, queda bruscamente interrumpido por el ritmo dactf- 
lico o mixto de los versos 5 y 6; retornando, tras el verso 7 
(de transición, mixto), en los versos 8, 9 y 10, para sufrir una 
nueva modificación en el verso 11, mixto rítmicamente. 

Este fragmento nos muestra cómo las rupturas rítmicas de 
Jaimes Freyre se dirigen no sólo al metro (heterometría e in- 
cluso mezcla de metros concordantes y discordantes) sino, in- 
cluso dentro de un mismo metro, a su estructura acentual 
(versos 4 y 5, p. €e.). 

En cuanto a los otros cuatro poemas versolibristas que no 
encajan dentro de la estructura de silva libre arromanzada, 
«El canto del mal» es verso libre de cláusulas (dactílicas), 
próximo a la métrica tradicional: sextetos arromanzados de 
13 y 16 sílabas. Respecto a «El hospitalario» (dedicado a Rubén 
Darío), parece, sencillamente, verso libre de cláusulas tetrasí- 
labas, con algunas consonancias irregularmente repartidas y 
algunas fracturas rítmico-acentuales (disritmias): 
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A la luz, difusa y fría, de la aurora 
Que ilamina la colina, 
Con su dulce voz sonora 
Reza 
La campana 
Su plegaria matutina, 
La colina, bajo el son de la campaña, 
Se engalana con un manto de harmonía, 
y en el dorso abrillantado 
De las rocas se refleja la luz de la aurora. 
(etc.) 


Las fracturas acentuales afectan especialmente a algunos 
versos: «Todo el terror de la noche de la fiebre, / Todo el 
sombrío cortejo de gemidos»; o bien: «Como una ansiosa ago- 
nía / Como una desesperada / Agonía»; o: «Refrena un caba- 
llero / Su corcel erizado / Junto al mismo cuerpo doloroso, / 
Baja sobre él la sudorosa frente, / Y alzándolo en sus brazos 
sonriente, / Besa la faz monstruosa del leproso.» Observamos, 
por este muestreo de rupturas rítmicas, que en realidad la 
versificación libre de cláusulas ha perdido en Jaimes Freyre su 
principio básico; la continuidad de la cláusula repetida. En 
este punto, como en tantos otros, este poeta manifiesta su 
profunda originalidad. 

Entonces —se nos objetará—- ¿cómo puede seguir hablán- 
dose de versificación libre de cláusulas cuando su principio 
fundamental aparece quebrantado? Es cierto, pero también lo 
es que este verso se estructura sobre el ritmo acentual (aunque 
el patrón acentual varíe a lo largo del poema o presente que- 
brantamientos menores) y, secundariamente, sobre la rima, 
exactamente igual que las formas ortodoxas de versificación 
libre de cláusulas. 

En cuanto al poema «Venus errante», su primer rasgo dis- 
tintivo consiste en ser estrófico (como «El canto del mal», y 
frente a los demás libres del poeta hasta aquí examinados, no 
estróficos): Consta de 8 estrofas arromanzadas de 4 versos, 
Comprende medidas entre 5 y 14 sílabas, cuya composición 
interna es la siguiente: Las medidas más breves son pentasíla- 
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bas; las que le siguen, eneasílabas (5 + 4); y las superiores, 
tetradecasílabas (3 + 4 4 5). Con este poema modifica Jaimes 
Freyre la modalidad versolibrista que denominamos verso libre 
métrico, por sustentarse en la reiteración de un metro (moda- 
lidad que hemos encontrado documentada por primera vez en 
el poema «De viaje» de J. Santos Chocano, 1896). En este poe- 
ma la yuxtaposición de medidas inarmónicas (5 y 4) es cho- 
cante, pero la reiteración de la discordancia sugiere una nueva 
armonía: 


L Sigo a la nave, que vacila (5 +4) 
Sobre las olas; (5) 
Oigo á los vientos que se quejan entre las jarcias, (5 +4 + 5) 
Y sobre el mástil veo posarse á las gaviotas. (5 +4 +5) 
Los turbios ojos de los peces (5 +4) 
Miran la quilla temblorosa, (5 +4) 
Y sus escamas á los rayos del sol relucen, (54445) 


Y forman nubes de alba espuma sus negras colas. (5 +4 +5) 


Tierra lejana... (5) 
No se vislumbran de la orilla las altas rocas, (5 +4 +5) 
Y la mirada se detiene (544) 
Sobre la cresta de las ondas. (S + 4) 

n. Venus errante, tú le guardas suaves caricias;  (5-+4+ 5) 
No vió tu rostro el marinero, pero te adora. (54-445) 
Venus errante... (5) 

Sobre los mares soñó acaso, contigo, á solas. (5+4+5 
(etc.) 


¿Podemos hablar de verso libre en un poema que posee los 
cuatro ritmos versales: metro, acento, rima y estrofa? Eviden- 
temente con dificultad: estamos en la línea fronteriza entre 
el verso libre y el tradicional. 

El verso líbre presenta una amplísima gama de formas, des- 
de las que algunos estudiosos llaman «semilibres» hasta las 
libérrimas que algunos llaman «prosa recortada en forma de 
verso». «Venus errante» es una de las más sujetas a patrón, 
pero la fuerte heterometría (5, 9 y 14 sílabas), la variable dis- 
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posición de los versos heterométricos en cada estrofa y, sobre 
todo, la búsqueda de combinaciones inarmónicas —metros dis. 
cordantes—, nos hace inclinarnos, tras fuertes dudas, por la 
clasificación de este poema como verso libre también. Y de 
fuerte originalidad, puesto que es una forma mixta que com- 
bina la versificación de libre métrica con la estrofa heteromé. 
trica de 4 versos. 

Finalmente, «Las voces tristes» es otro poema estrófico, 
como el anterior; arromanzado, como casi todos los examinados 
hasta ahora; con marcado ritmo acentual, dactílico; y donde 
las medidas, con su fuerte heterometría, muestran el carácter 
claramente versolibrista del poema: 


1 Por las blancas estepas 

7a Se desliza el trineo; 

11 Los lejanos aullidos de los lobos 

l4a Se unen al jadeante resoplar de los perros. 


2 Nieva. 

14a Parcce que el espacio se envolviera en un velo, 
7  Tachonado de lirios 

Ta Por las alas del cierzo. 


7 El infinito blanco... 

7a Sobre el vasto desierto 

11 Flota una vaga sensación de angustia, P 
18a De supremo abandono, de profundo y sombrío desaliento. 


Examinado más de cerca, este poema no parece tan irregu- 
lar: hay en él una discreta inarmonía que, como en la música 
moderna, queda englobada en otra armonía totalizante. En 
«Las voces tristes» el heptasilabo es el eje rítmico: aparece en 
11 ocasiones (6 en los versos heptasílabos, 4:en los dos alejan- 
drinos —7 + I—, y otra dentro del octodecasílabo —7 + 11 síla- 
bas—). Los tres endecasílabos restantes (2 independientes y 
otro en el mencionado octodecasílabo) y el verso bisílabo 
actúan como contrapunto de los dominantes heptasílabos. Po- 
demos, pues, calificar a la composición de forma mixta que 
combina los patrones de la silva libre impar y de la estrofa 
heterométrica de 4 versos, 
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El verso libre de Jaimes Freyre en Castalia bárbara se da 
en poemas de considerable extensión casi siempre; y, en cuanto 
a su estructura, es preferentemente no estrófico (4 poemas fren- 
te a 3), rimado siempre (asonantemente en 6 casos y consonan- 
temente en 1), con heterometría más o menos marcada aunque 
con algún metro —o un par de ellos-- dominante, y con gran 
importancia del ritmo acentual (el cual se extrema en «El hos- 
pitalario», «El canto del mal» y «Venus errante». Presenta bási- 
camente tres formas: la silva libre, la versificación libre de 
* cláusulas (utilizada de modo peculiar) y el verso libre métrico, 
. cuyo uso inarmónico Jaimes Freyre inaugura también. Estas 

formas suelen aparecer de modo no estrófico y arromanzado, 
. pero la estrofa —de 4 versos— y la consonancia no están ex- 


“cluidas. 


TII. LOS SUEÑOS SON VIDA 


Después del éxito impresionante de Castalia bárbara, Jaimes 
Freyre espera nada menos que dieciocho años antes de publicar 
su segundo y último libro de poemas, La calidad literaria de 
este segundo libro nos parece, en conjunto, bastante inferior 
a la del primero. A pesar del sugestivo título, el poeta se orienta 
más hacia lo narrativo: episodios históricos fantaseados e in- 
cluso anécdotas. Lo racional, prolijo y discursivo, superan aquí 
a lo imaginativo, preponderante en Castalia bárbara. 

. Ciñéndonos al verso libre, constatamos que sigue aparecien- 
do, cor cuatro poemas: «Alma helénica», «¡Dios sea loado! », 
«Sara Quinteros» y «Subliminar». 


6 Los sueños son vida (Anadiomena. Las víctimas), Buenos Aires, So- 
ciedad Cooperativa Editorial Limitada, Avda. de Mayo 791, 1917, 158 págs. 

Como curiosidad literaria, señalemos de paso que en el ejemplar de 
Los sueños son vida, propiedad de D. Narciso Alonso Cortés, que hemos 
consultado, hay una hoja suelta, amarilla, propagandística, que dice así: 
«El poeta de Castalia Barbara [sicl, cuyos prestigios llevan todo el con- 
tinente, y que debe ser considerado como uno de los verdaderos sucesores 
de Rubén Darío, publica este segundo volumen de versos...» Personal. 
mente nos parece rebajar mucho la categoría de Jaimes Freyre alegar 
como mérito suyo el ser «sucesor» de Rubén. 
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«¡Dios sea loado!» y «Subliminar» pueden ser considerados 
poemas en versificación libre de cláusulas con algunas disrit- 
mias (si bien menos marcadas que en «El hospitalario»). Obser- 
vémoslas en estos versos dactílicos de «¡Dios sea loado! », cuyas 
disritmias subrayamos: 


El último golpe de lanza fue para mí; 
Después como liebres huyeron y yo caí 
Con los brazos abiertos en cruz. 


Y la cruz de madera sagrada, 

Del leño sagrado en que Cristo fue crucificado, 

Se hundió bajo el golpe terrible en mi pecho. 

(La cruz que guardaba de noche mi lecho, 

De día mi pecho, 

Desde que el Abad conquistó en Palestina, 

Con rudos mandobles, la adorada reliquia divina). 
(etc.) 


O bien en estos otros, de cláusulas tetrasílabas (peónicas o 
trocaicas dobles), de «Subliminar»: 


Es ya tiempo de que suenen las orquestas interiores. 
El ruido 
De las músicas extrañas sólo llega a mis oídos 
Como un rumor vago de olas lejanas, olas de un mar 
Que agitaron los deseos y las fiebres; como un eco 
De estridentes risas con que disfrazan sus alaridos 
Mefistófeles o el demonio familiar. 

(etc.) 


En cuanto a «Alma helénica», es una silva libre consonante, 
similar a las que Rubén Darío escribió en Cantos de vida y 
esperanza (1905). A diferencia de Rubén, sin embargo, y enla- 
zando con la tradición romántica, el poema presenta polime- 
tría: termina en forma de romancillo la parte IL. 

La diferencia entre la silva modernista consonante y la silva 
libre, también consonante, cultivada igualmente por los moder- 
nistas —Rubén sobre todo— es sumamente delicada. De hecho, 
no la hemos encontrado establecida en ningún tratado de mé- 
trica. Personalmente, creemos que la silva modernista conso- 
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nante utiliza metros concordantes pares o impares—, mientras 
la silva libre consonante contiene inarmonías métricas: mezcla 
pares e impares, aunque predominen unos metros u Otros en 
cada composición concreta. 


«Alma helénica», decíamos, es polimétrica. Consta de 5 par- 
tes, de las cuales la 1, MI, IV y V son silva libre consonante, 
mientras la II está compuesta por 5 paraestrofas, la primera 
y la segunda de las cuales son verso libre de cláusulas (dactí- 
licas), la tercera y cuarta otra vez silva libre, y la quinta ro- 
mancillo. Veamos esta compleja parte II, en cuyo esquema 
hemos marcado no sólo los acentos plenos sino también, entre 
paréntesis, los acentos rítmicos secundarios y desacentuaciones 
rítmicas. 


9 —Tú fuiste un soberbio guerrero, 

6 Soberbio y temido. 

6 Tu casco de bronce, 

15 Tu carro dorado, tu espada, tus ojos de fuego, 
10 Agitaron la aurora serena 

10 De las hondas pupilas de Helena. 


10 En un frágil trirreme surcaste 

10 El oceano profundo y sonoro, 

15 Que oculta con olas de sombra y espumas de nieve 
10 El jardín de los frutos de oro. 


11 Los aedas cantaron tus hazañas 

5 En los festines 

12 Que ofrecen los reyes a los semidioses; 

16 Y como un viejo río, la sien coronada de cañas, 
14 Bajo el palio de frondas, riente y luminoso, 

7 De las esposas vírgenes 

7 Fuiste el primer esposo. 


7 Y cuando ardió tu cuerpo 

16 En la hoguera que tiñe de rojo la cima del monte, 
7 Tembló bajo tus plantas, 

14 Sobre las ondas lúgubres, la barca de Caronte. 


7 (—¡Oh sí! Yo fui el guerrero 
7 De las viejas rapsodias, 
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AS A 


Y la tricorde lira 

Cantó mi gesta heroica, 

¡Aún en mis brazos siento 

Los brazos de la diosa 

Que encendía mis labios 

Al fuego de su boca! 
(etc,) 
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Por su parte, «Sara Quinteros» es también silva libre arro- 
manzada, con mayor predominio de metros cortos. 

El examen del verso libre de Jaimes Freyre en Los sueños 
son vida” nos ratifica, pues, en las tendencias rítmicas del autor 
que veíamos en Castalia bárbara. El poeta boliviano utiliza el 
verso libre fundamentalmente en dos modalidades: la de cláu- 


7 Ante un poema de Los sueños son vida, «Lo fugaz», se nos ha plan- 
teado con agudeza el problema del límite inferior del verso libre, de su 
umbral respecto a la versificación tradicional. «Lo fugaz» consta de cuatro 
estrofas heterométricas de 4 versos, arromanzadas, que combinan de 
modo diferente en cada estrofa endecasílabos y heptasílabos, El esquema 
métrico es: 7-7-7-11 // 7-7-11-7 // 11-11-7-11 ///. El modelo subyacente, como 
puede apreciarse, es el cuarteto-lira, en denominación de Rudolf Baebr 
(en su muy conocido Manual de versificación española, Madrid, Gredos, 
1973). 

El problema de fondo es éste: ¿Basta la heterometría cambiante a 
voluntad del poeta (lo cual implica libertad en la composición) para ase- 
gurar que estamos ya ante verso libre? ¿Entrarían los poemas con hete- 
yometría cambiante dentro de la clase que llamaremos «verso libre de 
baso tradicional»? 

Si nos inclináramos por la afirmación, tendríamos que retrotraer el 
inicio del verso libre (en su modalidad «de base tradicional») al roman- 
ticismo, luego al s. XVIII en las imitaciones del drama lírico italiano, y, 
finalmente, al teatro de los siglos XVI y XvIr en la libre intercalación de 
heptasilabos entre los endecasílabos sueltos (blancos). 

Para el poema «Lo fugaz» de Jaimes Freyre, un precedente más cercano 
podría ser el poema «Chi-cha» de Rubén (publicado en La Habana Ele- 
gante el 19-111-93), en coplas populares heteromótricas: tres versos octo» 
sílabos más uno tetrasilabo que va cayendo en diferentes posiciones. 
Este procedimiento, la heterometría cambiante a voluntad del poeta, ha 
entrado de lleno en la métrica del siglo Xxx (como veremos más adelante 
en el estudio sobre la revista Escorial) y goza de bastante favor entre 
los poetas que se sienten simultáncamente atraídos por lo moderno y 
por lo tradicional, 

Después de sopesar pros y contras, y puesto que debemos poner una 
barrera precisa para acotar cl campo del verso libre, decidimos excluir 
de él el procedimiento de la heterometría cambiante. Ésta supone una 
libertad que el poeta se toma en la interpretación de una estrofa o poema 
determinados; pero una libertad de márgenes reducidos a dos o tres 
metros. 

En cambio sí consideraremos dentro del «verso libre de base tradicio- 
nal» los poemas con fluctuación o ametría marcadas, cuya construcción 
deja entrever alguna forma estrófica o poemática tradicional. 
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sulas —a la manera de José Asunción Silva, pero con fracturas 
rítmicas o con cambio de cláusula—, y la silva libre —no estró- 
fica casi siempre, arromanzada en casi todos los casos—, con 
mecla de metros pares e impares pero con predominio de un 
tipo o de otro según las composiciones. Ha desaparecido de 
este libro, en cambio, el verso libre métrico. 

Además de esto, otras diferencias entre el verso libre de 
ambas obras son el uso de la polimetría en Los sueños son vida, 
y también el acortamiento de los metros de la silva libre en 
esta misma obra. 

La originalidad de Jaimes Freyre es indudable (creación de 
la silva libre; modificación sustancial del verso libre métrico; 
introducción de disritmias en el verso libre de cláusulas), par- 
tiendo en ocasiones de modelos previos que él modifica —la 
versificación libre de cláusulas de Silva o Darío, y la silva mo- 
dernista par (no libre) de Darío— o bien sin apoyatura previa 
conocida. Su aportación al versolibrismo es, pues, muy impor- 
tante: Como teórico, con sus Leyes de versificación castellana, 
y como poeta, con la atención prestada al ritmo acentual, enor- 
memente flexible y lleno de sorpresas en él. Finalmente, dado 
el gran impacto de Castalia bárbara en todo el orbe hispánico, 
y dada la amistad personal que unió a Jaimes Freyre con poe- 
tas y estudiosos como Unamuno, Narciso Alonso Cortés, Salva- 
dor Rueda, Julio Cejador, etc., sus ideas teóricas y su praxis 
supusieron un importante —aunque poco ruidoso— paso ade- 
lante en la historia del versolibrismo hispánico ?, 


IV, LAS LEYES DE VERSIFICACIÓN CASTELLANA 


Podemos pensar que germinalmente surgieron de las discu- 
siones teóricas y del examen de los poemas versolibristas fran- 
ceses, que tuvieron lugar en el cenáculo literario de Rubén 


8 El propio Max Henríquez Ureña dice de sí mismo que ensayó «el 
metrolibrismo, a la manera de Jaimes Freyre, en «Alma pagana», «El 
ritmo de la vida», [«Nirvana»] y otras composiciones» (Breve historia..., 
pág. 451). 
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Darío en Buenos Aires (1893-1898), muy probablemente al prin- 
cipio. Sin embargo, siguiendo Jaimes Freyre esa tendencia suya 
(ya vista al tratar de los libros de poesía) a demorar mucho 
tiempo la publicación de sus producciones, publica esas ideas 
en 1906, en forma de dos artículos aparecidos en la Revista de 
Letras y Ciencias Sociales (vol, 1, núms. 15 y 16, septiembre- 
octubre) ?. Y, en forma de libro, seis años después (Buenos 
Aires, Imprenta de Coni Hermanos, 1912). Esta última reelabo- 
ración, más completa, será la que examinaremos. 

Consta el libro de un «Prólogo» y 10 capítulos. El prólogo 
enuncia el ambicioso deseo de su autor: Hallando éste que 
todos los libros de métrica castellana resultan incompletos por 
haber tenido presente sus autores solamente las formas em- 
pleadas hasta entonces por los poetas, quiere Jaimes Freyre 
formular «la ley que preside el fenómeno de la música verbal» 
y dar cuenta así no sólo de la métrica presente y la pasada, 
sino inclyso de la futura. 

Tras pasar revista en el Prólogo a los principales tratados 
de versificación hispánicos, parte Jaimes Freyre del ritmo acen- 
tual como básico en castellano: 


... considero definitivamente enterrada la hipótesis de las sílabas 
largas y breves y (...) atribuyo sólo al acento la virtud de generar 
el ritmo (pág. 12). 


Y anuncia anticipadamente: 


Las teorías que expongo en este libro no son teorías revolucio- 
narias; son simplemente teorías nuevas; pero lo son en absoluto 


(pág, 7). 


En el capítulo I, «Las tres teorías», examina las tres dentro 
de las cuales encuentra Jaimes Freyre que pueden insertarse 
todas las emitidas sobre la métrica castellana a lo largo de los 
siglos: 


9 Esta revista había sido fundada en 1905 por Jaimes Freyre, Juan 
B. Terán y Julio López Mañán, sosteniéndola Jaimes Freyre durante toda 
su permanencia en Tucumán, es decir hasta 1921. 
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El verso es una parte del discurso medida por sílabas largas 
y breves, que forman pies métricos semejantes á los griegos y 
latinos. 

El verso está compuesto por cláusulas rítmicas puramente acen- 
tuales, de dos ó tres sílabas cada una, 

El verso es un grupo determinado de sílabas con uno ó más 
acentos prosódicos (pág. 15). 


Examinadas cuidadosamente las tres teorías, rechaza la pri- 
mera, «la teoría clásica», considera incompleta la segunda, «la 
teoría americana» de Bello, Quintín Vila y E. de la Barra, y 
desecha la tercera, «la teoría vulgar», calificándola como «la 
menos científica y la más limitada». 

Frente a estas teorías, en el capítulo II, «La ley rítmica», 
enuncia su propia teoría, cuyo resumen hace el autor con estas 
palabras: 


Los versos castellanos se forman combinando períodos prosó- 
dicos. 

Doy el nombre de pertodo prosódico á una sílaba acentuada ó 
á un grupo de sílabas no mayor de siete, de los cuales la última 
tiene acento intenso, estén ó no acentuadas las otras, 

Períodos prosódicos iguales son los que constan del mismo nú- 
mero de sílabas; análogos los que constan de un número desigual, 
pero sólo pares ó sólo impares; diferentes los que constan de un 
número desigual, pares unos, impares otros. 

La combinación de períodos iguales ó de períodos análogos cons- 
tituye el verso. 

La combinación de períodos diferentes constituye la prosa. 

Las estrofas ó estancias se forman únicamente combinando ver: 
sos que consten de períodos iguales ó análogos entre sí; esto es, 
un verso formado por períodos pares no puede combinarse con 
otro formado por períodos impares (págs. 33-34) 10, 


Tras analizar cuidadosamente estos postulados, en el capí- 
tulo IL, «Formación de los versos», entra Jaimes Freyre en 
pormenores métricos como el concepto de «período compues- 


10 Los abundantes subrayados, tanto en esta cita como en las suce- 
sivas, son del propio Jaimes Freyre. 
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to», que es el «período prosódico con una ó dos sílabas de 
agregado después del acento» (pág. 48), añadiendo: «Es indife- 
rente para la conservación del ritmo que el período prosódico 
con que termina un verso sea puro ó compuesto; esto es, que 
finalice con palabra aguda, grave ó esdrújula», apostillando en 
nota: «El sabio Caramuel llamaba, por eso, pentámetros á los 
hexasílabos, exámetros á los heptasílabos, etc.». Y añade: 


Esta particularidad ningún tratadista la explica salvo Bello, que 
atribuye á la pausa métrica la función de embeber las sílabas de 
agregado (pág. 49). 


En consecuencia, divide Jaimes Freyre los versos en «puros» 
(«los constituidos por períodos prosódicos puros» dice el autor, 
o sea, los terminados en palabra aguda, diríamos con nuestra 
terminología) y «compuestos» («los constituidos por períodos 
compuestos», o sea, los terminados en palabra llana o esdrú- 
julayU, . 

Tras examinar en el capítulo IV los «versos de períodos 
prosódicos iguales», en el V los «versos de períodos prosódicos 
análogos», en el VI los «de períodos prosódicos diferentes», 
llega en el VII a estudiar la «combinación de los versos según 
el ritmo». Y de ahí, en el VIII, a «la escala rítmica» dentro de 
la cual entran todos los tipos de verso castellano (los pasados, 
los presentes y los venideros). La escala consta de seis grados: 

1.2 «Versos iguales, formados por un solo período prosódi- 
co cada uno». En este grado incluye Jaimes Freyre al octosílabo 
y metros menores. Representan para muchos investigadores 
(Shack, Huber, Wolf, Durán, etc.) la poesía popular y originaria 
(frente a otros investigadores —Grimm, Milá, Menéndez Pelayo 
y el propio Jaimes Freyre— que piensan que el verso originario 
es largo). 


M1 Al llegar aquí esta meridiana doctrina se nos convierte en comple- 
tamente opaca por los ejemplos que aduce el autor: de versos puros, 
el endecasílabo acentuado en 4.2 y 8.2 sílaba, el decasílabo en 3,3, 6,4 y Ya, 
o bien el endecasílabo italiano y dactílico; y como ejemplos de versos 
compuestos, el arte mayor, el decasílabo en 4.2 y 9.2, y el alejandrino 


(pág. 51). 
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2. «Versos iguales, formado cada uno por dos períodos 
prosódicos iguales». En este segundo tipo incluye el autor «la 
antigua poesía castellana»: Cid, Mester [de Clerecía], Moceda- 
des y verso de arte mayor. 

3. «Versos de un solo período prosódico, combinados con 
otros también de un solo período, pero no iguales sino aná- 
logos». Aquí entra la métrica de pies quebrados, y con estos 
tres grados queda totalmente cubierta la poesía castellana anti- 
gua, según el autor. 

4.2 «Versos formados cada uno por dos ó más períodos 
análogos». Este grado corresponde a la métrica renacentista 
importada de Italia —la cual supone el «paso de la melodía a 
la harmonía»— y al eneasílabo de origen francés. 

5.2 «Versos formados cada uno por dos ó más períodos 
diferentes, conservándose en todos los versos la misma con 
binación». Por ejemplo: dos tetrasílabos seguidos de un penta- 
sílabo. Jaimes Freyre piensa que estas formas nunca serán po- 
pulares, siempre resultarán para el público experimentales y 
objeto de discusión, pero en cambio poseen una «misteriosa 
belleza» 2, 

6.2 Finalmente, ocupando el último lugar en la escala rít- 
mica, están los «versos formados cada uno por dos ó más perío- 
dos prosódicos diferentes, sin conservarse en todos los versos 
la misma combinación». De esta forma dice Jaimes Freyre: 
«Éste es el moderno verso libre ó polimorfo, el verso sin ritmo; 
verso que no es tal en mi opinión, porque carece de las condi- 
ciones fundamentales de aquella artística y harmoniosa forma» 
(pág. 95). 

Presentado con tan despectivas palabras (pero no exentas de 
lógica dentro de su sistema métrico), el estudio pormenorizado 
del verso libre va a ocupar el capítulo X del libro, «Del mo- 
derno verso libre ó polimorfo», tras haber dedicado el capí- 


12 Obsérvese el carácter experimental de la poesía de Jaimes: El poe- 
ma «Venus errante», recordemos, consta de períodos diferentes pero con 
la misma combinación en todos ellos: 5, 54+4, 54+-4+5 sílabas. Esta 
experimentación no entra aún para él, sin embargo, dentro del verso libre, 
el cual requiere períodos prosódicos diferentes sin combinación idéntica. 
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tulo IX a un «Resumen de un arte rítmica ajustada á la nueva 
teoría». 

En este importante capítulo X el autor examina primero las 
«tres novedades que generalmente se engloban en la denomina- 
ción de verso libre», de las cuales Jaimes Freyre rechaza las 
dos primeras y acepta la tercera. La primera consiste en que 
la poesía moderna hace depender la cadencia —la música del 
verso— «de las unidades rítmicas acentuales, en las que el 
acento rítmico coincide con alguno de los prosódicos» (pági- 
na 112), y no de la igualdad silábica o metro Y, La segunda, la 
innovación que nosotros venimos llamando versificación libre 
de cláusulas, tampoco es considerada verso libre por Jaimes 
Freyre: 

La segunda innovación —la formación de versos de un número 
indeterminado de sílabas, pero conservando un ritmo fundamen- 
tal— no implica el verso libre. Es simplemente la aplicación intui- 
tiva' del principio que hace depender la melodía y la harmonía 
de la combinación de períodos prosódicos iguales ó análogos. La 
eficacia de las pausas explica la relativa novedad que se obtiene 
en el ritmo (pág. 114). 


Ejemplifica esto último en los primeros cuatro versos del 
famoso «Nocturno» de José Asunción Silva, comentando: «El 
período trisílabo compuesto (-_.-) es la base de la combina- 
ción de estos cuatro versos, doblado, triplicado ó multipli- 
cado» *, 


13 Sería, por tanto, el retorno a la versificación que llamamos hoy 
«acentual» (R, Lapesa: Introducción a los estudios literarios, Salamanca, 
Anaya, 1970, págs. 68-70). Esta versificación se apoya en los acentos de las 
palabras tónicas y, esporádicamente, en algunas átonas («acentuación 
rítmica secundaria», en nuestra terminología): «La acentuación rítmica 
en palabras átonas, en palabras que no tienen acento prosódico (...) en 
preposiciones, artículos, conjunciones, etc., puede no perjudicar dema- 
siado al verso usada con sobriedad y considerada siempre como una 
licencia; pero no es loable como sistema» (pág. 113). 

14 Personalmente creemos que la razón psicológica que lleva a un 
estudioso del verso y poeta tan grande como Jaimes Freyre a desdeñar 
esta innovación como verso libre es precisamente el despejar mejor el 
campo para la «tercera innovación», en la cual está personalmente impli- 
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La tercera innovación, en cambio, sí merece el nombre de 
verso libre, y Jaimes Freyre afirma alusivamente su paternidad 
en su adaptación al castellano («un poeta que residía á la sazón 
en Buenos Aires»). Oigamos mejor al autor mismo: 


La tercera innovación es la mezcla arbitraria de versos de perfo- 
dos diferentes y aun la combinación de frases sin ritmo regular 
alguno. Éste es el verdadero verso libre. Su aparición en castellano 
data de 1894 y su introductor —un poeta que residía á la sazón 
en Buenos Aires— procediendo un poco por intuición y otro poco 
por imitación á los franceses, italianos y portugueses, incurrió en 
todos los errores del empirismo y en las vacilaciones del que 
penetra en una vía nueva; errores continuados y atun exagerados 
por los que han llevado adelante la innovación (págs. 114-115). 


En estas importantes palabras queda reflejada, una vez más, 
la ambigiiedad de Jaimes Freyre frente al verso libre. Por una 
parte no quiere desligarse del honor de haber introducido esta 
.forma métrica en castellano; pero por otra la considera erró- 
nea y, como vimos antes, ni siquiera merecedora de la etiqueta 
de verso. Sobre este último punto (¿es prosa o es verso?) vuelve 
a inclinarse ahora: 


Se trata, desde luego, de una forma nueva; no de un semi-ritmo, 
como le llamó Luigi Capuana, su introductor en Italia, ni de un 
intermedio entre la prosa y el verso, como lo calificó Jules Bois, 
sino una forma diferente del verso y de la prosa, una tercera 
forma, que no carece de antecedentes y que viene á ser en el arte 
de la palabra lo que el orden compuesto en el arte arquitectónico; 
una combinación de elementos conocidos que produce el efecto de 
una creación. 

Tan impropia resulta así la denominación de verso libre como 
la de verso amorfo óú polimorfo, como la de prosa poética, como 
la de prosa rítmica, por lo menos en castellano (pág. 115). 


cado, Despacha demasiado rápidamente la novedad de Silva, sin examen 
cuidadoso. Sin embargo, su exquisita sensibilidad le lleva a una formula- 
ción ambigua («no implica el verso libre»), que deja la puerta abierta 
a la posibilidad de que también esta innovación, en algunos casos, sea 
verso libre, 
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Palpamos el desconcierto del creador ante su criatura: No 
puede relegarla al nivel de la prosa, como se lo exigiría la 
lógica de su sistema métrico, ni tampoco aceptarla dentro del 
verso sin más preámbulo. Para ella va a acuñar una nueva 
denominación: la de «arritmia». 


Si á pesar de todo se sigue llamando versos á las series así 
formadas, como se las llama en Francia, Inglaterra, Italia y los 
demás países, (...) es, simplemente, porque no se ha encontrado 
todavía la denominación que les conviene (...). Yo propondría para 
ellos [los versos] el nombre de arritmos y para la forma el de 
arritmia (pág. 119). 


Esta extraña criatura no entra «en los dominios de la mé- 
trica, sino en los más amplios de las formas de expresión» 
(pág. 120). Y además, tampoco está desposeída de especiales 
encantos —he aquí el polo positivo de la ambigiedad de Jaimes 
Freyre ante el verso libre—: encantos que las formas regulares 
del verso no pueden proporcionar. 


El llamado verso libre, el arritmo, tiene del verso la rima, el 
estilo poético y las libertades gramaticales aceptadas, especialmen- 
te las sintácticas; en manos de un artífice hábil, puede tener 
además el excelente recurso de las pausas. Tiene de la prosa la 
libertad métrica, esto es, la facultad de distribuir arbitrariamente 
las sílabas y las palabras átonas y las acentuadas —la mezcla de 
todos los períodos prosódicos. Y tiene una condición que le es 
propia, que le impide ser un simple híbrido de prosa y verso: 
la posibilidad de crear sus unidades de acuerdo con las ideas; 
unidades según las imágenes, según las figuras, según la lógica; 
la posibilidad de que cada pensamiento cree su propia forma al 
desenvolverse (...). 

Ésta es acaso la harmonía interior de los versos, de que hablaba 
el ilustre poeta americano Rubén Darío, La pausa, elemento de 
primer orden, la harmonía imitativa y la rima, elementos secun- 
darios, pero de positivo valor, pueden contribuir á la eficacia de 
la obra artística, sobre todo si se tiene en cuenta que la prosa 
misma no se substrae á la música de las palabras sabiamente 
combinadas (pág. 121). 
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Pero, ¿en qué radica el verso libre? ¿cuál es su esencia? 
Jaimes Freyre nos da su propia definición: 


El innovador en nuestra lengua formuló la siguiente definición: 
«El verso libre es el que no obedece á la ley musical del que le 
antecede ni á la del que sigue». Cabría afirmar, por lo tanto, que 
la condición primera del verso libre era ser verso; que tenía un 
ritmo, una harmonía; que su independencia era puramente estrá. 
fica, esto es, que suprimía la ley musical de la serie, pero que 
respetaba la cadencia de la unidad rítmica. 

Dadas las leyes de la harmonía verbal, que son las mismas para 
el verso y para la estrofa, tenía que sobrcvenir la acusación de 
prosaísmo para este género de combinaciones. Y en breve se desató 
el último lazo que ligaba a las nuevas estrofas con las estrofas 
clásicas, pues los poetas que siguieron el rumbo abierto, no se 
creyeron obligados á respetar el principio de la unidad rítmica re- 
presentada por cada verso (págs. 118-119). 


Por estas palabras vemos cómo lo constitutivo del verso 
libre para Jaimes Freyre es la autonomía rítmica de cada verso 
respecto al ritmo de la estrofa. Justo lo contrario de lo pro- 
pugnado por su amigo Lugones, cuya definición también cita: 


Leopoldo Lugones ha dicho: El verso al cual denominamos libre 
atiende principalmente al conjunto harmónico de la estrofa, subor- 
dinándole el ritmo de cada miembro (pág. 119). 


(Podemos imaginarnos, por esta radical contraposición de 
perspectivas, la efervescencia de las discusiones del cenáculo 
rubeniano cn Buenos Aires, debatiendo este y otros puntos 
conflictivos del verso libre, como por ejemplo las opiniones 
de Kahn —<El verso libre no tiene harmonía constitutiva real 
y aun la evita; substituye el canto á la cadencia»— o de Ver- 
haeren —«La poética nueva suprime las normas fijas»—, frente 
a esta otra del mismo Kahn: «La estrofa es engendrada por su 
primer verso», opinión que, como bien observa Jaimes Freyre, 
«supone ya un ritmo fundamental común». Felizmente, las dis- 
crepancias som más teóricas que prácticas, y, del mismo modo 
que los poetas franceses, que teorizan así pero luego en su 
escritura «prescinden frecuentemente de toda regla», también 
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Lugones y Jaimes Freyre, como veremos en breve, avanzan en 
sus respectivos versos libres por caminos próximos.) 

En la cita de la definición asomaba ya un elemento preocu- 
pante: el abuso en que incurren los poetas versolibristas actua- 
les: «los poetas que siguieron el rumbo abierto...», etc. Aquí 
reaparece otro de los factores de la prevención de Jaimes 
Freyre contra el versolibrismo: El verso libre programática- 
mente era estimulante, pero en la realidad tal vez no ha cum- 
plido sus ambiciones: 


Si los arritmos de los poetas de nuestra lengua han logrado 
igualar la serena majestad de la prosa y la harmoniosa belleza de 
los versos; si es posible siquiera llegar á ese resultado con los 
elementos de que la nueva forma dispone, cuestiones son éstas 
que exigen otro examen no menos detenido, Para el objeto de este 
libro basta fijar su verdadero significado y el lugar que le corres- 
ponde en el arte de la expresión (págs. 121-122). 

A pesar de Eugenio de Castro y otros, Magalháes de Azevedo 
dice: «Pienso que el verso libre en toda la audacia de su indepen- 
dencia, en todo el rigor de su significación técnica, no está llamado 
á un gran porvenir en la poesía portuguesa.» 

Por lo demás, si la nueva forma sigue conquistando partidarios, 
aunque con lentitud, sufre también deserciones muy notables, Algu- 
nos de sus más entusiastas adeptos —van Lebhergue, por ejemplo, 
en Francia-— han declarado la bancarrota del verso libre porque 
no realiza sus esperanzas; otros volvieron resueltamente á los rit- 
mos clásicos (págs. 117-118). 


¿Se corresponde esta actitud desencantada o prevenida del 
Jaimes Freyre de 1917 frente al verso libre con una disminu- 
ción de su propia praxis versolibrista? Puede decirse que hasta 
cierto punto, sí: 7 ¡poemas en verso libre figuran en Castalia 
bárbara y 4 en Los sueños son vida. Tal vez el poeta, sin ter- 
minar de abandonar a su hijo, ha perdido un poco de su juvenil 
entusiasmo por él. ! 

Sus prevenciones, pensamos, son fundamentalmente afecti- 
vas: En manos de otros poetas lo ve extraño, deformado 
(¡Y aún le tocaría ver, en ese mismo año de 1917, la pérdida 
de la rima en el Diario de un poeta reciencasado de Juan Ra- 
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món!). Su decepción por las ramificaciones versolibristas le 
inclina a considerar incierto su porvenir en castellano («sigue 
conquistando partidarios, aunque con lentitud» pero «sufre 
también deserciones»). Sin embargo, la vida de Jaimes Freyre 
fue larga y alcanzó a ver, con posterioridad a sus Leyes de 
versificación castellana, el gran y definitivo impulso del verso 
libre por obra de las literaturas de vanguardia, en los años 
siguientes. : 

Para finalizar la exposición de las doctrinas de Jaimes Freyre 
sobre el verso libre o arritmo, queremos ponderar el hecho de 
que nuestro autor, desdoblado en poeta y estudioso de métrica, 
al mismo tiempo que se siente fascinado por las nuevas armo- 
nías, no pierde de vista sus raíces tradicionales, fuera de la 
poesía castellana y dentro de ella: 


He dicho que el verso libre, tal como se ofrece á la crítica, no 
carece de antecedentes. Tal vez pueda encontrársele un antepasado 
en el ritmo ideológico de los hebreos, de los árabes, de los chinos 
y de otros pueblos primitivos 15. San Jerónimo, reemplazando con 
blancos la puntuación ausente en los libros de la Biblia, dividió 
las frases con arreglo al sentido (...). Las líneas así formadas se 
llamaron versículos; su división tenía, pues, por objeto aislar los 
grupos de palabras cuyo sentido se completaba. 

El paralelismo ideológico dividía el período en dos partes casi 
iguales, dependientes entre sí, 

Un poeta francés de nuestro tiempo, Viélé Griffin, forma tam- 
bién sus renglones llamados versos libres, con arreglo á la simple 
disposición sintáctica de la frase; he aquí los versículos modernos 
(págs. 122-123). 


Nótese cómo aquí ya Jaimes Freyre no habla de elementos 
fónicos en el verso libre (armonía del verso con independencia 
estrófica); ha cambiado de registro y nos está hablando del 
tipo de verso libre que nosotros denominamos de pensamiento, 
dentro del cual el versículo libre es una de sus principales 
modalidades y el paralelismo es su principal soporte. 


15 Recordemos que Pedro Henríquez Ureña, conocedor muy probable 
de las Leyes, desarrolla este punto en su bello y curioso artículo «En 
busca del verso puro», ya comentado. 
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Pero Jaimes Freyre prosigue sin transición, dentro de esta 
breve historia de la tradicionalidad del verso libre, ciñéndose 
a la poesía castellana y cambiando nuevamente de registro, del 
ritmo de pensamiento a los ritmos fónicos: 


En algunos poemas latinos de la Edad media —cronicón del 
Pacense, por ejemplo— se encuentran versos de diferentes medidas, 
con aliteraciones y consonantes, que producen el efecto de prosa 
rimada. 

Los refranes, dichos y proverbios, tan antiguos quizá como la 
lengua, fueron, en el sentir de algunos respetables historiadores, 
el verdadero origen de la versificación castellana. No son, en reali- 
dad, otra cosa que versos libres, casi siempre rimados y realzados 
no pocas veces por la onomatopeya. 

También se puede citar aquí las opiniones muy autorizadas que 
sostienen la irregularidad sistemática inicial de los versos castella- 
nos. Figuran entre ellas la de Fernando Wolf y la de Amador de 
los Ríos, Este último afirma que «la versificación primitiva se 
fundó sin otra norma que el canto ni otra medida que la deter- 
minada por el aire musical», Y Wolf en sus Estudios: «Es un 
hecho generalmente reconocido que las líneas ó versos rítmicos 
(en oposición á los versos cuantitativos y á los isócronos medidos 
por el acento y el número de sílabas) constituyen uno de los dis- 
tintivos de la poesía lírica popular más remota.» He aquí otros 
antepasados del verso libre (págs. 123-124). 


Jaimes Freyre es, en nuestro conocimiento, el primer estu- 
dioso que afirma esta paradójica tradicionalidad del verso libre. 
Con posterioridad a él, Pedro Henríquez Ureña en su espléndido 
estudio ya citado, La versificación española irregular, también 
considerará al moderno verso libre como modalidad contem- 
poránea dentro de ese río de versificación irregular que recorre 
toda nuestra poesía. Y nosotros no podemos por menos de sus- 
cribir esta tesis e incluso apoyarla con nuevos argumentos que 
expondremos. 

Pero Jaimes Freyre, en su recapitulación de la tradicionali- 
dad del verso libre, puntualiza con equilibrado espíritu que el 
verso libre no es una simple repetición de sus antecedentes, 
puesto que posee también rasgos propios: 
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Todo esto permitiría asegurar que la nueva forma, lejos de 
constituir un progreso es una regresión al primitivismo, á la época 
que precedió en la poesía castellana á la cuaderna vía con sus 
sílabas cuntadas; (...) como la aliteración precedió á la rima y el 
monorrimo á la rima variada; pero no es una regresión total, pues 
en el curso de los siglos ha podido incorporarse elementos que sus 
antepasados no tenían, incluso el estilo poético, que no apareció 
en España hasta cl siglo xv y los versos de contextura rítmica, que 
distribuídos aquí y allá, pueden servirle de artísticos puntales 
(pág. 124). 


La tradicionalidad del verso libre es predicada por Jaimes 
Freyre no sólo en la literatura castellana sino también, más 
sucintamente, en la alemana e inglesa: 


También los alemanes e ingleses van tan lejos como es posible 
en este orden. Arno Holz afirma: «El verso libre se usa en Alema. 
nia de muchas generaciones atrás.» Y Arturo Simons [sic]: «En 
cierta manera todos los versos ingleses son versos libres. Del si- 
glo x1r al xv nunca han sido obligatoriamente exactos en el número 
de sus sílabas»; pero añade: «La tentativa hecha en América por 
Walt Whitman no tiene nada que ver con el verso libre propia- 
mente dicho. En su obra soberbia, que ha abierto posibilidades 
desconocidas á la poesía, Walt Whitman emplea rara vez, en versos 
seguidos, un ritmo fundamentalmente diverso de la prosa.» Como 
se sabe, Walt Whitman ha sido siempre considerado como el más 
insigne de los verso libristas de lengua inglesa (pág. 117). 


Equidistante de la animadversión y del apasionamiento (o 
tal vez participando de ambos lo suficiente para que se contra- 
rresten recíprocamente), Jaimes Freyre elabora así la primera 
teoría importante sobre el verso libre en nuestra lengua. Teoría 
no exenta de ambigitedades e incluso contradicciones, pero que 
tiene, con todo, una coherencia interna suficiente y una pro- 
fundidad no superada en los estudios que conocemos sobre el 
tema. Profundidad que nace precisamente de la doble óptica 
de Jaimes Freyre: como poeta de sutilísima sensibilidad que 
introdujo esta forma en nuestras letras, y como erudito sereno 
y sosegado que examina detenidamente las estructuras métricas. 
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Y, CONCLUSIÓN 


Podemos terminar nuestro trabajo sobre Jaimes Freyre con 
dos respuestas a Otras tantas preguntas. Primera: ¿Hasta qué 
punto el poeta y el teórico están de acuerdo? Y segunda: ¿Es 
verdaderamente Jaimes Freyre el primer versolibrista en lengua 
castellana? 

Veamos primero el ajuste entre la teoría y la práctica: en 
nuestro poeta. Por lo que hemos dicho al examinar las once 
composiciones versolibristas de Jaimes Freyre, nuestro criterio 
sobre el verso libre es más amplio que el suyo, pues engloba 
no sólo sus silvas libres (las únicas que el poeta parece consi, 
derar verso libre), sino también su versificación libre de cláu- 
sulas y su verso libre métrico. En todo caso, aun ciñéndonos 
a las cuatro composiciones que eran verso libre para él, esta- 
mos ante poemas con estructura, y por tanto podemos pensar 
que Jaimes Freyre incumple en la práctica su definición del 
verso libre como aquel que «no obedece á la ley musical del 
que le antecede ni á la del que sigue», aquel que «suprime la 
ley musical de la serie», es decir, posee independencia estrófica. 
Estaría su praxis más próxima a la teoría de Lugones sobre 
el verso libre («atiende principalmente al conjunto harmónico 
de la estrofa, subordinándole el ritmo de cada miembro»), que 
a la suya. 

El verso libre de Jaimes Freyre posee, sí, una clara estruc- 
tura poemática. Sin embargo el uso específico que el poeta 
hace de él (tanto en la modalidad de la silva libre como en las 
otras) es sumamente personal en cuanto a ritmo de acentos: 
Orquesta finísimamente sobre medidas discordantes su verso 
libre métrico; organiza de modo sutil las silvas libres sobre 
un ritmo par (dodecasílabos y octosílabos sobre todo) o impar 
(heptasílabos y endecasílabos principalmente), pero con fre- 
cuentes cambios a otras medidas, o bien a otros patrones acen- 
tuales dentro de una misma medida, lo cual produce armónicas 
discordancias. En cuanto a los poemas en versificación libre 
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de cláusulas, introduce Jaimes Freyre en ellos casi continua- 
mente rupturas rítmicas, haciendo que, de hecho, cada verso 
difiera del precedente y del siguiente. 

En consecuencia, el verso libre de Jaimes Freyre sí se ajusta, 
en este importante nivel, a su teoría. Al formular ésta -—con 
posterioridad a su praxis o simultaneándola con ella—, Jaimes 
Freyre ha tenido en cuenta precisamente lo más característico 
de su verso libre, y lo ha erigido en teoría: la movilidad de 
apoyos, la flexibilidad de los patrones acentuales. Y no ha pon- 
derado, quizás, suficientemente lo que de «verso» había en su 
verso libre: las múltiples concordancias y rciteraciones de es- 
quemas en los cuatro parámetros rítmicos. En conjunto, pues, 
las teorías de Jaimes Freyre sobre el verso libre resultan re- 
frendadas por su propia obra de modo parcial pero muy ilus- 
trativo. 

En cuanto a la segunda pregunta, tenemos que responder 
con otro sí matizado. Creemos que, efectivamente, el verso libre 
de Jaimes Freyre es cronológicamente uno de los primeros 
(1894), anterior al de Rubén (1896) aunque no al de J. A. Silva 
(1892) 6, Creemos también que a Jaimes Freyre le debe la mé- 
trica hispanohablante la acuñación de una de las principales 
modalidades versolibristas: la silva libre. Creemos que muchos 
poetas modernistas habían introducido variantes innovadoras 
en el viejo tronco de la silva, y habían creado así la silva 
arromanzada, la silva par o la silva impar; pero hasta Jaimes 
Freyre —pensamos— nadie la había usado de manera tan libre: 
con mezcla de pares e impares —aunque siempre con predo- 
minio de un tipo o de otro— e incluso estrófica. 

De la silva libre de Jaimos Freyre nacerá el verso libre anti- 
rrítmico de Lugones; el sutilmente armonizado de Prosas pro- 


ló Podemos dar credibilidad a la afirmación de Jaimes Freyre sobre 
esa fecha, primero por la seriedad del poeta boliviano, ajeno a vanidosas 
frivolidades, y segundo porque un testigo de excepción como es Rubén 
corrobora la existencia de Castalia bárbara en 1895: «...la Castalia bár- 
bara, aquella misma en que ha abrevado el todavía oculto, pero admirable 
poeta Ricardo Jaimes» («Bajo Relievcs, de Leopoldo Díaz», cn Revue 
Ilustréc du Rio de la Plata, diciembre, 1895). Una buena parte del libro 
parece, pues, efectivamente escrita en esta fecha. 


Ricardo Jaimes Freire, el iniciador 99 


fanas de Rubén; el anfractuoso de Unamuno; y, finalmente, 
el melódico y ya desprovisto de rima de Juan Ramón Jiménez. 
Desde Juan Ramón se propagará a casi todos los poetas del 27 
y a la gran mayoría de los de postguerra. Pocos libros, pues, 
de tanta y tan silenciosa fecundidad métrica como Castalia 
bárbara de Jaimes Freyre (ya que Los sueños son vida no tuvo 
ni de lejos el impacto del anterior). 

Sin embargo, aun afirmando que Jaimes Freyre es el padre 
de la silva libre y que ésta es una de las grandes ramas verso- 
libristas y es una de las primeras cronológicamente, no pode- 
mos suscribir la idea de que el poeta boliviano es el padre del 
verso libre hispánico, porque el verso libre posee un ancho 
abanico de fórmas, y hay aún muchas modalidades que Jaimes 
Freyre ni siquiera abordó —aunque de alguna de ellas tuvo 
conciencia, como el versículo libre. 

Bástele, pues, a Ricardo Jaimes Freyre el timbre de gloria 
de habér sido el refinado creador de la poderosa silva libre, 
el silencioso y sutil reformador del verso libre de cláusulas y 
del métrico, y el agudo teórico de las Leyes de versificación 
castellana. 


VI. APÉNDICE: LA «PLAQUETTE» DE BECU 


UNA PATERNIDAD DISPUTADA 


Fue Rubén Darío el que levantó la polvareda. En su Auto- 
biografía afirma que Carlos Alfredo Becú (1879-1924) fue el 
creador del verso libre a la manera francesa: 


Un benjamín de la tribu, Carlos Alberto [sic] Becú, publicó una 
plaquette donde por primera vez aparecían en castellano versos 
libres a la manera francesa, pues los versos libres de Jaimes Freyre 
cran combinaciones de versos normales castellanos 1, 


17 Rubén Darío, Autobiografía, Barcclona, Mancci, 1915, pág. 1096. 
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Sobre esta «plaquette», titulada En la plenitud de los éxtasis, 
nos dice Max Henríquez Ureña que es casi inencontrable por- 
que el joven poeta, que llegó a ser después un importante 
jurista, destruyó los ejemplares que le quedaban de su edición, 
limitada a cien ejemplares, de los cuales pocos habían sido 
repartidos *, En ausencia, pues, de esta «plaquette», tenemos 
que conformarnos con los tres poemas que cita Max Henríquez 


en su libro y analizarlos. Veamos el comienzo del más irregular, 
«Fragmentos»: 


14(6 + 3-5) En la soñolienta penumbra de la basílica 

133 +5+-5) los ecos, muy suavemente, se han marchitado, 
17(64+5+6) y como pájaros aletargados, con las alas yertas, 

14(3+5 +6) volaron muy lentamente, hacia los rincones 

7 de la adusta basílica, 

17(5 + 64-6) y se han dormido como flores muertas, como flores yertas 
18 (7 4-7 + 4) sobre los arquitrabes y sobre las cornisas y las frisas... 


6 Las cúpulas cónicas, 

16(7 + 3+6) las cúpulas cónicas son raros insectos de oro, 

12(6 +- 6) con largas estrías de púrpura tiria 

12 (6 + 6) que parecen —llamas sobre campo de oro— 

13 (7 + 6) cuerdas ensangrentadas de una inmensa lira... 
(etc,) 


18 Breve historia del modernismo, págs. 176-179, 
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Esta pequeña muestra nos basta para afirmar que el poeta 
no busca precisamente la eufonía. Existe, sí, una cierta tripar- 
tición en casi todos los versos; existe una reiteración de nú- 
cleos hexasílabos o pentasílabos insertos en los versos; existen 
rimas internas aisladas —las subrayadas por nosotros, en los 
dos últimos versos de la primera paraestrofa ' Con todo, las 
discordancias son más fuertes que las concordancias, y por tanto 
no Creemos hallarnos ante un poema versolibrista basado en 
ritmos fónicos, sino en otra cosa: en las imágenes. 

En efecto, lo que sorprende y encanta de este poema es la 
atmósfera de irrealidad. Los objetos se superponen para crearla. 
Y los versos van avanzando a golpe de imagen. Como más ade- 
lante hará Leopoldo Lugones (aunque éste respaldará fónica- 
mente su verso con una férrea rima) y como mucho más tarde 
harán las literaturas de vanguardia. Desde su anonimato rio- 
platense, Carlos Alfredo Becú ha creado el verso basado en 
las imágenes. 

A la luz de esta consideración, podemos reinterpretar las 
palabras de Rubén Darío. Probablemente no fueran dichas con 
malevolencia hacia Jaimes Freyre, como deja pensar Mireya 
Jaimes Freyre (la idea que tenemos de Rubén Darío es la de 
un hombre generoso y cordial %); ni tampoco por equivocación, 
sino porque Rubén intuyese la diferencia fundamental entre 
ambos tipos de verso libre: el de Jaimes Freyre, basado en 
ritmos fónicos —metro, acento y rima—, y el de Carlos Alfredo 
Becú, basado en el ritmo de imágenes. 


19 En los otros poemas reproducidos por Max Henríquez Ureña la 
presencia de la rima es más fuerte que aquí: asonancias de libre distri- 
bución se encuentran en «En la playa, 1», y rima consonante que cae 
sobre dos o tres versos consecutivos, en «En la playa, Il». 

2 Entre otros muchos testimonios de la bonhomía y generosidad de 
Rubén, están sus cartas: Dictino Alvarez, Cartas de Rubén Darío (Epis- 
tolario inédito del poeta con sus amigos españoles), Madrid, Taurus, 1963, 
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RUBÉN DARÍO, EL MAGO DEL RITMO 
(1867-1916) 


Después de 1896 (...) Rubén Darío fue consi- 
derado como el más alto poeta del idioma desde 
la muerte de Quevedo, (...) De cualquier poema 
escrito en español puede decirse con precisión 
si se escribió antes o después de él.: 


(Przoro HeNrfovEz UrEÑa, Las Corrientes 
Literarias en la América Hispánica) 


1. RITMO POÉTICO Y RITMO ÉTICO 


Si los orígenes del verso libre hispánico son múltiples y 
dudosos, nadie pone en tela de juicio la importancia de su 
primer gran difusor: el nicaragiiense Félix Rubén García Sar- 
miento, literariamente Rubén Darío. 

Rubén Darío es un genio de la poesía: todos los temas bajo 
su pluma se transforman en belleza y ritmo. Sin proponérselo 
—según sus propias palabras— renueva profundamente la mé- 
trica castellana: 


Yo no creía haber inventado nada (..,) jamás me he propuesto 
ni asombrar al burgués, ni martirizar mi pensamiento en potros 
de palabras. 

No gusto de moldes nuevos ni viejos (...) Mi verso ha nacido 
siempre con su cuerpo y su alma (...) He, sí, cantado aires anti- 
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guos; y he querido ir hacia el porvenir, siempre bajo el divino 
imperio de la música — música de las ideas, música del verbo !, 


En 1907, cuando escribe estas palabras en el Prólogo al 
libro El canto errante, Rubén Darío es el poeta más impor- 
tante en lengua castellana. Desde 1880 escribe sin descanso, 
y si hay una preocupación continua, constante, en los escritos 
teóricos e incluso en los versos de Rubén en el plano de los 
problemas estéticos de la poesía, esta preocupación es el ritmo. 
(Podríamos equipararla casi con la obsesión por la feminidad 
en el nivel temático) ?. 

Precisar qué es el ritmo para Rubén no es tarea fácil. En 
Prosas profanas (1896) aparece a la vez como norma de con- 
ducta y eje interior de la versificación: 


Ama tu ritmo y ritma tus acciones «+ 
bajo su ley, así como tus versos; 
eres un universo de universos, 
y tu alma una fuente de canciones. 


La celeste unidad que presupones, 
hará brotar en ti mundos diversos; 
y al resonar tus números dispersos 
pitagoriza en tus constelaciones, 


(La naturaleza ética de este ritmo no está especificada, ni 
aquí ni en otros pasajes, pero teniendo en cuenta la ideología 
rubeniana podemos quizás interpretarla como adecuación de 
la conducta a los impulsos biológicos, en la línea pagana que 
caracteriza a Rubén)?. 


1 Prólogo de Fl canto errante. En Rubén Darío, Poesías Completas, 
ed. de Alonso Méndez Plancarte, aumentada con nuevos poemas y adi- 
ciones por Antonio Oliver Belmás, Madrid, Aguilar, 1968, 1309 págs. Tam- 
bién en otro lugar del mismo Prólogo reafirma: «Hay una música ideal 
como hay una música verbal.» 

2 0, si se prefiere la formulación de Pedro Salinas, el «erotismo agó- 
nico», tema fundamental de Rubén. En La poesía de Rubén Darío, Bar- 
celona, Seix Barral, 1975, pág. 211 (12 ed., Losada, 1948). 

3 También en el poema «Palabras de la Satiresa»: «¿sabe que está el 
secreto de todo ritmo y pauta / en unir carnc y alma a la esfera que gira?». 
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En cuanto al ritmo del verso, las «Palabras liminares» del 
mismo libro Prosas profanas nos lo especifican y al mismo 
tiempo nos complican el concepto: 


¿Y la cuestión métrica? ¿Y el ritmo? 

Como cada palabra tiene un alma, hay en cada verso, además de 
la harmonía verbal, una melodía ideal. La música es sólo de la idea, 
muchas veces, 


Como en las palabras antes citadas del Prólogo a El canto 
errante, Rubén afirma aquí que existe en el poema una música 
verbal y otra música de las ideas («ideal»), siendo ésta con 
frecuencia más importante que aquélla. ¿No está en estos pasa- 
jes el poeta hablándonos, desde su excepcional experiencia 
poética, del etéreo fenómeno que Amado Alonso y otros inves- 
tigadores han llamado «ritmo de pensamiento»? *, 


II EL VERSO LIBRE PARALELÍSTICO (MENOR) 


Precisamente esta «música de la idea» o ritmo de pensa- 
miento es la base de un discutido poema —prosa poética para 
T. Navarro y quizás para el propio Rubén*, verso para Pedro 
y Max Henríquez Ureña—: «Heraldos», de Prosas profanas. 

Personalmente creemos que, si la música más importante 
del verso es para Rubén no la de las palabras sino la de las 
ideas, estamos ante un poema versolibrista, y del tipo de verso 
libre más audaz en su época. He aquí el poema: 


4 Jaime Torres Bodet en su monografía Rubén Darío (Abismo y cima) 
(México, Fondo de Cultura Económica, 1966) subraya también la transi- 
ción «de la melodía de las palabras a la música de las ideas», que él 
localiza en Prosas profanas, dominando ya en Cantos de vida y espe- 
ranza «la música de las ideas, superior a la de los vocablos». 

5 En Historia de mis libros dice de él: «En “Heraldos' demuestro la 
teoría de la melodía interior. Puede decirse que en este poemita el verso 
no existe, bien que se imponga la notación ideal. El juego de las sílabas, 
el sonido y color de las vocales, el nombre clamado heráldicamente, evo- 
can la figura oriental, bíblica, legendaria, y el tributo y la corresponden- 
cia» (en Rubén Darío, Páginas escogidas, ed. de R. Gullón, Madrid, Cáte- 
dra, 1979, pág. 212). 
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HERALDOS 
¡Helena! 
La anuncia el blancor de un cisne, 
¡Makheda! 


La anuncia un pavo real, 
¡Ifigenia, Electra, Catalina! 

Anúncialas un caballero con un hacha, 
¡Ruth, Lía, Enonel 

Anúncialas un paje con un lirio, 
¡Yolanda! 

Anúnciala una paloma. 
¡Clorinda, Carolina! 

Anúncialas un paje con un ramo de viña. 
¡Silvia! 

Anúnciala una corza blanca. 
¡Aurora, Isabel! 

Anúncialas de pronto 

un resplandor que ciega mis ojos. 
¿Ella? 

(No la anuncian. No llega aún.) 


La base rítmica de este poema no es ninguno de los ritmos 
versales, sino el paralelismo, una de las formas más importan- 
tes de ritmo de pensamiento y procedimiento versal en diversas 
culturas *, Tenemos aquí 9 conjuntos de 2 versos —excepto el 
conjunto penúltimo, que tiene 3—, y cada conjunto posee un 
mismo esquema: 


1. verso: Nombre(s) de mujer(es) 
2.2 verso: La palabra «Anúnciala(s)» (o su variante «La anuncia») + 
un motivo poético, 


6 Max Henríquez señala también la base paralelística de este poema 
y apunta hacia una posible fuente: el pocma de Eugénio de Castro que 
comienza así: 


«Quando a Morte vier, / será uma madrugada pálida ... // 
Quando a Morte vier, / quero que estejas junto de mim, 
[medrosa e pálida ...» (pág. 102). 
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El poema posee, globalmente considerado, estructura antité- 
tica, ya que en él se opone un extenso bloque —formado por 
los 8 primeros conjuntos— al conjunto último: nadie anuncia 
a «Ella», amada del poeta o arquetipo de mujer. En cuanto al 
ritmo paralelístico de los 8 primeros conjuntos entre sí, es del 
tipo sinonímico?, 

Hay que observar también que en esta estructura se inserta 
incluso un paralelismo fónico (o «recurrencia», usando la. ter- 
minología de G. M. Hopkins y R. Jakobson): una «anáfora», 
que marca el segundo verso de cada conjunto: «Anúnciala(s)» 
o «La anuncia». Forma parte del ritmo paralelístico de pensa- 
miento, y es prueba fónica de la cohesión de éste. 

«Heraldos», pues, inicia en el área hispana una corriente 
versolibrista que denominaremos verso libre paralelístico o re- 
tórico. Se caracteriza este tipo versolibrista por renunciar a los 
ritmos fónicos versales (metro, acento, rima, estrofa) y anclarse, 
en cambio, en procedimientos retóricos (paralelismos, acumula- 
ciones, etc.). La actitud del poeta que emplea esta modalidad 
de verso libre —Rubén ahora; Pablo Neruda o Vicente Aleixan- 
dre más tarde— nos parece esencialmente intelectual; a veces 
incluso ritualizada. No es esta actitud incompatible con la 
emoción, pero en este tipo de poemas la emoción parece con- 
trolada por el poeta. 


Dentro del verso libre paralelístico (o retórico) hallamos 
dos tipos básicos: el MENOR, iniciado con este poema de Rubén, 
de medidas mayoritariamente inferiores a las 15 sílabas, y el 


7 Esta estructura global de paralelismo antitético que encierra un 
bloque de paralelismos sinonímicos, explica el penúltimo conjunto, com- 
puesto por tres versos en lugar de dos: este conjunto escapa a la norma 
precisamente para subrayar el final de una serie de elementos sinoní- 
micos, positivos, que van a oponerse antitéticamente al último, negativo. 
Es el mismo mecanismo conocido en Oratoria como «alargamiento retó- 
rico» del último miembro de un conjunto de frases. (Sobre este alarga- 
miento, «modus per incrementa» o «ley de miembros crecientes», véase 
H. Lausberg, Manual de retórica literaria, Madrid, Gredos, 1966-1968, vol. I, 
págs. 374-375.) 
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MAYOR O VERSÍCULO (Neruda, Dámaso Alonso), de medidas fre- 
cuentemente superiores, 


III. EL VERSICULO MAYOR 


Volviendo a Prosas profanas, nos interesa aún destacar en 
este libro otro famoso y controvertido poema: «El país del sol», 
fechado en 1893, 


Junto al negro palacio del rey de la isla de Hierro —(¡oh cruel, 
horrible destierro!) —, ¿cómo es que tú, hermana harmoniosa, haces 
cantar al cielo gris tu pajarera de ruiseñores, tu formidable caja 
musical? ¿No te entristece recordar la primavera en que ofste a 
un pájaro divino y tornasol 

en el país del sol? 


En el jardín del rey de la isla de Oro —(joh mi ensueño que 
adoro! )—, fuera mejor que tú, harmoniosa hermana, amaestrases 
tus aladas flautas, tus sonoras arpas; ¡tú que naciste donde más 
lindos nacen el clavel de sangre y la rosa de arrebol, 

en el país del sol! 


O en el alcázar de la reina de la isla de Plata —<(Schubert, 
solloza la Serenata...) —, pudieras también, hermana harmoniosa, 
hacer que las místicas aves de tu almá alabasen dulce, dulcemente, 
el claro de luna, los vírgenes lirios, la monja paloma y el cisne 
marqués. ¡La mejor plata se funde en un ardiente crisol, 

en el país del sol! 


Vuelve, pues, a tu barca, que tiene lista la vela —(resuena, lira; 
Céfiro, vuela)—, y parte, harmoniosa hermana, a donde un príncipe 
bello, a la orilla del mar pide liras y versos y rosas, y acaricia sus 
rizos de oro bajo un regio y.azul parasol, 

en el país del sol! 


Encontramos en este poema una recurrencia continua al 
paralelismo: sintácticamente, los cuatro párrafos presentan una 
estructura correlativa. Además, la rima hace su aparición perió- 
dicamente al comienzo y al final de cada párrafo: Hierro - des- 
tierro, tornasol -sol; Oro-adoro, arrebol-sol, etc. Por otra 
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parte, el estribillo reaparece de modo periódico, separado tipo- 
gráficamente de cada párrafo, como en un poema en verso, 
(Y no hablaremos de las similicadencias —pajarera - primavera, 
flautas - arpas—, ni de los numerosos metricismos? —-como los 
decasílabos del cuarto párrafo—, ni de la profusión de cláusulas 
dactílicas —presentes sobre todo al comienzo de cada párrafo 
y al final del cuarto—.) Sin embargo, en el interior de los 
párrafos, las disritmias se suceden y la impresión de prosa 
domina. ¿Tenemos que deducir que estamos ante un poema en 
verso, O bien pensaremos que es poema en prosa? 

Personalmente, creemos que aquí Rubén ha realizado un 
experimento formal —la actitud galante y juguetona, casi de 
cuento de hadas para adultos que no creen ya en ellas, lo tes- 
timonia—: ha querido mezclar verso y prosa y crear una forma 
híbrida, cuya calificación más aproximada sería, pensamos, la 
de versículo mayor. 

Guillermo Díaz Plaja considera este texto el iniciador del 
poema en prosa español*, Pedro Henríquez Ureña, «prosa rít- 
mica» , Por su parte, el propio Rubén Darío lo llama «poema 
en prosa rimada» y dice de él en Historia de mis libros: «Hay 
en el tomo de Prosas profanas un pequeño poema en prosa ri- 
mada de fecha anterior a las poesías escritas en Buenos Aires, 
pero que por la novedad de la manera llamó la atención. Está, 
se puede decir, calcado en ciertos preciosos y armoniosos jue- 
gos que Catulle Mendes publicó con el título de Lieds de France. 
Catulle Mendes, a su vez, los había imitado de los poemitas 
maravillosos de Gaspard de la Nuit, y de estribillos o refranes 
de rondas populares» 11, Vendría, pues, a ser una forma híbrida 


8 El término es de Rafael Benítez Claros («Metricismos en las Come- 
dias bárbaras», Revista de Literatura, TIT, 1953), quien entiende por él 
la presencia de metros en la prosa, despojados de la periodicidad versal, 

9 El poema en prosa en España, Barcelona, Gustavo Gili, 1956. 

lo En «La poesía castellana cn versos fluctuantes», Estudios de ver- 
sificación española, pág. 240. 

11 En cuanto a Catulle Mendes, juzga así sus propios experimentos: 
«Moi méme (...) J'écrivis á dix-neuf ans, en assez grand nonibre (...) 
des stances de prose rythmée, ga et lá assonante, avec des retours de 
phrases pareils á des refrains; et elles avaient bien la prétention d'étre 
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entre el poema en prosa narrativo de Aloysius Bertrand y una 
forma versal popular. Respecto al poema en prosa (puro) decía 
también que lo había realizado por primera vez en «El velo 
de la reina Mab», publicado en Azul (1888): 


[En «El velo de la reina Mab»] El deslumbramiento shakespea- 
riano me poscyó, y realicé por primera vez el poema en prosa. 
Más que en ninguna de mis tentativas, en ésta perseguí el ritmo 
y la sonoridad verbales, la transposición musical, hasta entonces 
(...) desconocida en la prosa castellana (...) «La canción del oro» es 
también poema en prosa, pero de otro género. Valera la califica 
de letanía 2, 


Teniendo en cuenta la gran confusión existente sobre el tér- 
mino «poema en prosa» y su proximidad al verso libre, creemos 
que vale la pena hacer aquí un inciso para dar nuestra opinión 
sobre los términos de poema en prosa, prosa poética y versículo 
mayor. 

Prosd poética pemsamos que es un término genérico para 
designar a toda aquella prosa —narrativa larga o breve, dialo- 
gada, reflexiva, etc.— cuya actitud es lírica y, en consecuencia, 
utiliza un lenguaje poético (sintético, emotivo, tendente a la 
creación de belleza y sorpresa, con empleo de metáforas y otros 
tropos y figuras, con alteraciones sintácticas como hipérbatos 
y elipsis, con uso de palabras especiales a menudo como arcaís- 
mos, neologismos y cultismos). Así una novela puede estar es- 
crita en prosa poética, o un cuento, o una meditación, o una 
leyenda, o un poema en prosa, o una obra teatral. Por ejemplo: 


presque des vers. On peut les retrouver á la fin d'un de mes premiers 
volumes de contes: Histoires amoureuses. (...) Mais c'étaient lá de menus 
jeux d'esprit, récréations entre les véritables poémes, et qui n'aspiraient 
pas du tout A bouleverser l'art poétique francais. Qui m'eút dit qu'une 
école naítrait d'une amusette?» (Le mouvement poétique frangais de 1867 
á 1900, Paris, Imprimerie Nationale, 1903, pág. 153). 

12 Historia de mis libros, op. cit., págs. 203-204. Por nuestra parte, 
creemos que «La canción del oro» no es simplemente un poema en prosa, 
sino una amalgama: Tenemos aquí un poema en prosa que sirve de intro- 
ducción y cierre a un núcleo temático, la canción del mendigo propia- 
mente dicha. Y esa canción es versículo mayor. 
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Las noches lúgubres de Cadalso, o muchos cuentos de Azul de 
Rubén, como «Palomas blancas y garzas morenas». 

El poema en prosa es un subgénero de la prosa poética ca- 
racterizado por su mayor brevedad y por intentar conseguir, 
por medio de la prosa, los efectos emotivos del poema en verso. 
Por cjemplo, el conjunto de prosas subtituladas «En Chile» 
(Azul), los distintos capítulos de Platero y yo o bien de Ocnos 
de Cernuda, son poemas en prosa. El poema en prosa es de 
naturaleza lírica, pero suele estar apoyado en la narración %, 


13 Las raíces del poema en prosa moderno, simbolista, se remontan 
al preyomanticismo de finales del s. xvi, Esta época y la romántica 
del xtx, al rebelarse contra las clasificaciones formales de las Preceptivas, 
empiezan a disociar forma y esencia poéticas (disociación ya presente en 
la Poética de Aristóteles, pero que parecía haberse olvidado), concluyendo 
que la esencia poética no reside de modo exclusivo ni necesario en el 
verso, y viceversa, muchos versos son apoéticos, Desde principios del 
s, XIX se delinean ya, resucitadas por Chateaubriand (en las «canciones 
indias» de Atala, pero procedentes de Ossián, la Biblia y los cantos popu- 
lares) las dos modalidades principales de «canción en prosa»: a) la cíclica, 
con reiteración al final del poema de la frase inicial, y b) la encadenada, 
con reiteración de un estribillo entre las diferentes paraestrofas, que 
prolonga o ahonda a menudo el sentimiento básico del poema. (Se obser- 
vará que ambas formas tienen como función detener el tiempo, inmovi- 
lizar la linearidad temporal de la prosa.) El «poema en prosa» como tal 
nace en las «baladas en prosa» que Sainte-Beuve recitaba hacia 1828, y 
sobre todo en el Gaspard de la Nuit de Aloysius Bertrand, publicado 
póstumamente en 1842, El exotismo y la fantasmagoría románticas son 
elementos temáticos imprescindibles, como lo son los estribillos, Baude- 
laire parte del poema en prosa de Bertrand en su etapa de 1857-1866 
(«Anywhere out of the world», «Un hemisphére dans une chevelure», 
«L'Invitation au voyage», etc.) buscando simetrías, estribillos, gradaciones, 
etcétera, Desde 1861, en cambio, culminando en «Spleen de Paris» Baude- 
laire busca el tono «moderno», lo caótico, lo ciudadano y contemporánco, 
lo irónico: la iluminación intuitiva y sintética. Así surgen las dos moda- 
lidades principales del «poema en prosa»: la de tipo «balada» (o «poema 
en prosa artístico», en terminología de S. Bernard) cuyo extremo es Paul 
Fort, quien en 189 dispone sus Ballades versales en forma de prosa; 
y la de tipo «iluminación», cuyo exponente máximo es Rimbaud con sus 
Iluminations (escritas en su mayoría en 1874). Este tipo, de ambiciones 
metafísicas (reconstrucción o destrucción del universo dentro del poeta) 
llega, junto con Les Chants de Maldoror del Conde de Lautréamont, 
hasta el surrealismo y postsurrealismo contemporáncos. (Véase, para la 
historia y modalidades del poema en prosa francés, el excelente y volu- 
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El término de versículo mayor es denominación nuestra, y 
lo empleamos para designar una forma lírica, no narrativa, 
basada en el paralelismo, y que comprende medidas superiores 
a las del versículo o verso libre paralelístico mayor (de 2 a 25 
sílabas, aproximadamente, comprende éste), El poema en prosa, 
pues, está muy cerca del versículo mayor, diferenciándose éste 
solamente en la estructura paralelística y, frecuentemente, en 
ser los párrafos más breves que los del poema en prosa. Por 
ejemplo, el himno al oro entonado por el vagabundo protago- 
nista, en «La canción del oro» (4zul). 

Volviendo a Rubén Darío, pensamos que es efectivamente 
el iniciador del poema en prosa en castellano, con «El velo de 
la reina Mab» (1888), como él mismo afirma, 

Es también el iniciador del versículo mayor en nuestra len- 
gua, primero inconscientemente, por inspiración religiosa (bíbli- 


minoso libro de Suzanne Bernard, Le poéme en prose de Baudelaire « 
nos jours, París, Nizet, 1959, 814 págs. Coincidimos con esta autora en 
la diferencia entre poema en prosa y prosa poética; sin embargo, la plu- 
ralidad de formas englobadas bajo el nombre de «poema en prosa» es 
tan grande, que creemos que debería diferenciar S. Bernard más nítida- 
mente las modalidades que el nombre recubre en su estudio, Nuestro 
interés por distinguir entre «poema en prosa» y «versículo mayor» va cn 
csta dirccción, Para el encuadre de la prosa poética en los siglos XVIJI y 
XIX franceses dentro de los restantes géneros, es de utilidad el valioso 
libro de Philippe Van Tieghem, Les grandes doctrines littéraires en 
France, París, P. U. F., 8.* éd., 1968) (1. éd., 1946). 

Mariano Baquero Goyanes en Qué es el cuento (Buenos Aires, Colum- 
ba, 1967, cap. IV) dice que el romanticismo había cultivado especies na- 
rrativas breves (leyendas y baladas) que eran poemas en prosa, y en 
esta línea sitúa Azul. May que decir, sin cmbargo, que el nombre de 
«poema en prosa» surge sólo con Baudelaire (Petits poémes en prose, 
1866), el cual se inspira, para su composición, en Gaspard de la Nuit, 

El profesor Baquero Goyanes propone una fórmula práctica para dis- 
tinguir entre cuento poético y poema en prosa: si podemos contar el 
argumento, estamos ante un cuento, y si es difícil reducir a palabras 
el argumento, estamos ante un poema en prosa. 

Por otra parte, resulta curioso que en el mismo año 189 publiquen 
Rubén sus Prosas profanas (con «El país del sol», de 1893) y el cana- 
diense Paul Fort sus Ballades de t'fte de France, que fónicamente son 
verso en forma de prosa: Rubén y Fort debían de respirar en la atmós- 
fera parisina la fusión y confusión entre verso y prosa, 
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ca), en «La canción del oro» (Azul, 1888), y después consciente- 
mente, por imitación de C. Mendes, en «El país del sol» (1893). 

Esta forma de versículo mayor, para nosotros hoy verso 
libre ya, la forma del verso libre que limita con la prosa (con 
el poema en prosa), cra percibida por Rubén y sus contempo- 
ráneos como prósica, no versal. Por esta razón, aunque cai- 
gamos en la «falacia intencional» (Wimsatt y Beardsley), no 
fechamos la aparición del moderno verso libre en castellano 
en 1888 (Azul), sino en 1892, fecha de composición del «Noc- 
turno» de J, A, Silva. 

Respecto a Prosas profanas (1896), pensamos que Rubén 
Darío crea en este libro, también sin alardes, una modalidad 
de verso libre de pensamiento: la paralelistica menor («Heral- 
dos»); y en él refuerza, con el poema «El país del sol», la 
corriente de versículo mayor —modalidad expandida del ver- 
sículo—, empezada en 1888 con «La canción del oro». 

En 1896, sólo movido por su genialidad y por su experimen- 
tación verbal continua, tiene así ya Rubén Darío fundadas las 
formas más novedosas de verso libre, las más cercanas a la 
prosa, las que iban a ser más seguidas entre las suyas. Pero 
él «crefa no haber inventado nada», había dejado caer esos 
poemas aisladamente, y no se había inmerso aún en las corrien- 
tes versolibristas de ritmos fónicos. Esta inmersión la realizará 
en Cantos de vida y esperanza (1905). 


IV, LA VERSIFICACIÓN LIBRE DE CLAUSULAS 
Y LA SILVA LIBRE 


Cantos de vida y esperanza nos parece el libro más ambi- 
cioso de Rubén Darío desde el punto de vista rítmico. 

1) Aquí intenta la adaptación del hexámetro latino al espa- 
ñol en la «Salutación del optimista», poema que suscita muchos 
ataques y defensas 4, 


14 Como es sabido, la imitación en español del hexámetro latino no 
es invención de Rubén, puesto que había sido ensayado «en numerosas 
ocasiones desde el s. XVI» (T. Navarro, op. cif., pág. 519), por ejemplo 
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Sin embargo, no sólo suscitó reparos Rubén entre la «mino- 
ría leída» española con sus hexámetros —la «Salutación del 
optimista» de este libro y la «Salutación al águila», de El canto 
errante, más tarde—, puesto que este punto fue el único de 
fricción en las habitualmente excelentes relaciones entre Rubén 
y Jaimes Freyre. Cuenta E. Carilla que, sintomáticamente, Ri- 
cardo Jaimes no envía a Rubén ejemplar de sus Leyes (1912), 
en las que figura este párrafo 


Nadie basa hoy la clave musical de los versos en la prosodia del 
Lacio, pero se sigue ensayando la composición de hexámetros y 
pentámetros castellanos con tenacidad tanto más deplorable cuanto 
que no existe siquiera la posibilidad de engañarse sobre el punto 
de esta ímproba labor. Ni la cadencia aparece más que por excep- 
ción en poemas enteros, ni se descubre nunca el ritmo de la serie, 
que es la mayor belleza de la estrofa. 


Jaimes Freyre no le envía su libro a Rubén hasta 1914, tras 
una catártica visita de Jaimes Freyre a Rubén en París en 1913, 


por Esteban Manuel de Villegas (ss. XVI-XVII) y por Andrés Bello (s. XIX). 
Sin embargo, por desconocimiento de esta larga y culta tradición, la 
«Salutación del optimista» suscitó escándalos incluso antes de ser publi- 
cada. Por eso Rubén, temicndo nuevas polémicas, escribe en el Prefacio 
de Cantos de vida y esperanza, heridamente: «Aunque respecto a técnica 
tuvicse demasiado que decir en el país [España] en donde la expresión 
poética está anquilosada, a punto de que la momificación del ritmo ha 
llegado a ser artículo de fe, no haré sino una corta advertencia. En todos 
los países cultos de Europa se ha usado del hexámetro absolutamente 
clásico, sin que la mayoría letrada y, sobre todo, la minoría leída, se 
asustasen de semejante manera de cantar. En Italia ha mucho tiempo, 
sin citar antiguos, que Carducci ha autorizado los hexámetros; en inglés, 
no me atrevería casi a indicar, por respeto a la cultura de mis lectores, 
que la Evangelina, de Longfellow, está en los mismos versos en que 
Horacio dijo sus mejores pensarcs.» 

Rubén estaba convencido de la existencia en castellano de sílabas cor- 
tas y largas, en la línea de su admirado Sistema musical de la lengua 
castellana de D. Sinibaldo de Mas (Barcelona, Bergnes, 1832). 

Para una visión de conjunto sobre los adaptadores del hexámetro (y 
otros metros grecolatinos) al español, así como los distintos sistemas 
que han utilizado para la transposición, véase de Francisco Pcjenaute 
«La adaptación de los metros clásicos en castellano» (Estudios Clásicos, 
t. XV, núm. 63, mayo 1971, 213-234). 
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pero Rubén debió de tener noticias de lo que su docto amigo 
pensaba, porque en Historia de mis libros, originariamente 
compuesta de tres artículos para el periódico La Nación de 
Buenos Aires, en 1913, escribe: 


Elegí el hexámetro porl ser de tradición grecolatina y porque 
yo veo, después de haber estudiado el asunto, que en nuestro 
idioma, malgré la opinión de tanto catedrático, hay sílabas largas 
y breves, y que lo que ha faltado es un análisis más hondo. y mu- 
sical de nuestra prosodia. 


En el «tanto catedrático» puede entrar no sólo Jaimes, cate- 
drático en Tucumán, sino también Andrés Bello, e incluso 
Manuel González Prada, también catedrático, quien en nota a 
su libro Exóticas, 1911, insiste en la base acentual y no cuan- 
titativa de la métrica castellana; y quién sabe si igualmente 
Unamuno, que reseñó favorablemente las Leyes de Jaimes en 
la Revista de Letras y Ciencias sociales de éste, González Prada 
había escrito: «En nuestra lengua fracasaron las tentativas de 
aclimatar el hexámetro por una sola causa: los aclimatadores 
no se cuidaron mucho de la acentuación, como no se cuidan 
hoy algunos poetas.» Como juicio conclusivo, valgan las pala- 
bras de Pedro Henríquez Ureña, en el artículo «Rubén Darío», 
publicado en Ensayos críticos, La Habana, 1905 (palabras que 
también permiten incluir a Henríquez en el «tanto catedrá- 
tico»): 

¿Podemos decir que ha realizado [Rubén Darío] la adaptación, 
esto cs, lo que en vano han ensayado otros altísimos poetas? Debo 
contestar que no, porque la prosodia de los idiomas modernos, 
radicalmente distinta de la de los antiguos, hace imposible hoy la 
existencia de un verso que equivalga cabalmente al hexámetro. 

Esto aparte, y sin ser precisamente hexámetros, ni pentámetros 
clásicos, los versos de Rubén Darío tienen su valor propio y están 
animados por un ritmo enérgico, que es elogio llamar bárbaro, a 
la manera de Carducci. 


Personalmente estamos de acuerdo con Pedro Henríquez y 
queremos deshacer una frecuente conexión entre hexámetro 
y verso libre, asociados por muchos estudiosos del modernismo. 
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Puesto que los hexámetros de Rubén intencionalmente son 
hexámetros y tienen un molde previo (al que el poeta intenta 
ajustarse consiguiéndolo mejor o peor), no estamos en presen- 
cia de verso libre, por más que se produzcan desajustes métri- 
cos e incluso acentuales. En nuestro trabajo, pues, separamos 
decididamente ambos conceptos. 

2) Consagra definitivamente Rubén en Cantos de vida y 
esperanza la versificación de cláusulas con el célebre poema 
«Marcha triunfal» 5, 3) Aquí también intenta renovaciones que 
tendrán larga vida, como los alejandrinos ternarios (por ejem- 
plo «Nocturno», «Soneto autumnal al Marqués de Bradomín», 
«Allá lejos» y «A Phocás el campesino»), o bien innovaciones, 
como el soneto de trece versos, o bien cuartetos insólitos 
—heterométricos de 7 y 3 sílabas, en «Ofrenda». 4) Pero sin 
duda la aportación más importante para nuestro tema es la 
consagración de la silva libre. 

Esta silva libre viene acompañada por una gran cantidad 
de silvas modernistas no libres, pero sí ampliadas en sus esque- 
mas primitivos de heptasílabos y endecasílabos: 

A) Tenemos principalmente un grupo de silvas impares (no 
libres) con más o menos modificaciones: «Helios» combina 
metros de 7, 11 y 14 sílabas, dominando los de 7 y 14. «Divina 
Psiquis, 2» tiene heterometría más abundante —5, 7, 9, 11, 13 
y 14 sílabas— pero la base impar se mantiene gracias a que 
el alejandrino es compuesto de 7 + 7%, «¡Oh miseria de toda 


15 Este poema fue escrito en realidad por Rubén en 1895 -—recorde- 
mos que el «Nocturno» de Silva apareció en 1894--, pero el poeta no lo: 
incluyó en Prosas profanas (1896) sino en Cantos de vida y esperanza 
(1905). 

16 Analicemos, a título de ejemplo, este poema. Su esquema es el 
siguiente —la cifra indica el metro y la letra la rima (consonante)—: 


1.4 paraestrofa: 14A - 9B - 5b -7c- 14A -7c 
2.2 » 74 -7e -11D-7e 
3a » 5£-5f - 11G -7g - 13F. 


El metro posee fuerte heterometría, pero tiene un ritmo anclado en 
la base impar de sus componentes y en el predominio de heptasilabos. 
El poeta, sin embargo, parece compensar el atrevimiento de la gran 
heterometría mediante la consonancia estricta. 
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lucha por lo finito!» también posee heterometría marcada: 
5, 7, 9, 10 y 14 sílabas, predominando los de 14, y justificándose 
el único verso decasílabo mediante una síncopa de palabra 
proparoxítona en verso agudo, lo que prácticamente iguala la 
longitud de ese verso y la del precedente: 


9 Nuestra infancia: vale la, rosa 
10 -9 el relámpago nuestro mirar. 


A O 


1009 (4 -9-=—b) 


Igualmente el poema XVII («¡Carne, celeste carne de la mu- 
jer! Arcilla») se compone de versos de 7, 9, 10, 11, 13 y 14 síla- 
bas con predominio de los endecasílabos; el único verso de 
10 sílabas equivale a uno de 11 si tenemos en cuenta las dos 
pausas interiores que alargan la duración del verso y equivalen 
entre ambas a un tiempo: 


néctar, ánfora, dulzura amable 


10 O 


El poema «Marina» es otra silva impar compuesta por me- 
tros de 5, 6, 7, 9, 11, 14 y 15 sílabas. Los dos únicos versos 
hexasílabos son en realidad un solo verso repetido: «mar ma- 
ravilloso». Aquí no detectamos síncopas ni alargamientos, pero 
comprobamos que los hexasílabos no consiguen romper el ritmo 
impar del poema. Finalmente, «En el país de las alegorías» 
comprende metros de 5, 7, 9 y 11 sílabas. Lo peculiar de este 
poema frente a todos los demás citados es su rima, aquí aso- 
nante y de distribución libre. 

B) Tenemos también una silva modernista par en el largo 
poema «A Roosevelt» compuesto de alejandrinos (42 veces), 
octosílabos (4 veces), decasílabos y endecasílabos (2 veces cada 
uno). Los dos únicos versos endecasílabos tampoco consiguen 
romper el ritmo par del poema. 
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Toda esta cantidad de silvas prepara el camino para la 
silva libre, representada aquí por los poemas «¡Aleluya!» y 
«Salutación a Leonardo». 

«¡Aleluya! » parte de la silva par, pero sin rima y estrófica. 
Muy llamativo es también el retorno de la epífora «¡Alegría! » 
tras cada estrofa, y la estructura de enumeración de elementos 
sinonímicos (equivalentes a nivel afectivo, no semántico), lo 
cual nos lleva a decir que este poema posee un marcado ritmo 
de pensamiento que compensa la carencia de rima: 


dede 
Rosas rosadas y blancas, ramas verdes, 

corolas frescas, y frescos 

ramos, ¡Alegría! 


a 


Nidos en los tibios árboles, 
huevos en los tibios nidos, 
dulzura, ¡Alegría! 


El beso de esa muchacha 
rubia, y el de esa morena, 
y el de esa negra, ¡Alegría! 


Y el vientre de esa pequeña 
de quince años, y sus brazos 
armoniosos, ¡Alegría! 


000 000 m0 a. 


10 Y el aliento de la selva virgen, 
8 y el de las vírgenes hembras, 

10 y las dulces rimas de la Aurora, 
10 ¡Alegría, Alegría, Alegría! 


Consideramos, pues, a este poema como verso libre proce- 
dente de la antigua silva octosílaba (modificada por los mo- 
dernistas y convertida en silva par) que recibe, para compensar 
la ausencia de rima, la adición de ritmo paralelístico ". 


17 Pedro Henríquez Ureña observa también que en Cantos de vida... 
no se vuelve a repetir «la forma amétrica de “Heraldos'». Los poemas 
versolibristas fluctúan en este libro «alrededor de algún paradigma»: cn 
el caso de «¡Aleluya!», el octosílabo. Y añade: «Los esquemas libres 
--aunque nunca muy libres— se repiten en los libros posteriores, donde 
Darío fue gradualmente abandonando su antiguo amor de los ritmos deli- 
cados.» 
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Mucho más compleja es la «Salutación a Leonardo». Obsen 
vamos, en cuanto al metro, una extraordinaria heterometría: 
metros entre 2 y 15 sílabas, siendo los más frecuentes los de 
3, 6, 9, 12 y 15 (múltiplos del 3), pero apareciendo también 
otros de 2, 5, 7, 8 y 10 sílabas. La rima consonante compénsa 
esta enorme heterometría y su distribución es libre, como en 
la silva clásica. La heterometría también es compensada por 
un ritmo acentual muy pronunciado, con cláusulas dactílicas 
invasoras —lo cual explica los metros múltiplos de 3 y también, 
con anacrusis en la primera cláusula, buena parte de los otros 
metros. Pensaríamos que estamos ante versificación libre de 
cláusulas si no fuera por la presencia de otras cláusulas bina- 
rias (situadas sobre todo en los versos tipografiados en carac- 
teres itálicos y entre paréntesis) Veamos un fragmento de 
este largo poema: 


9 Y así, soberano maestro 

3 del estro, 

6 las vagas figuras 

12 del sueño, se encarnan en líneas tan puras 

3 que el sueño 

12 recibe la sangre del mundo mortal, 

9 y Psiquis consigue su empeño 

15 de ser advertida a través del terrestre cristal, 
4 (Los bufones 

10 que hacen sonreír a Monna Lisa 

5 saben canciones 

15 que ha tiempo en los bosques de Grecia decía la risa 
4 de la brisa.) 


6 Pasa su Eminencia. 

10 Como flor o pecado es su traje 

2 rojo; 

10 como flor o pecado, o conciencia 
10 de sutil monseñor que a su paje 
11 mira con vago recelo o enojo. 

11 Nápoles deja a la abeja de oro 

5 hacer su miel 

10 en su fiesta de azul; y el sonoro 
7 bandolín y el laurel 
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7 nos anuncian Florencia. 

7 Maestro, si allá en Roma 

10 quema el sol de Segor y Sodoma 
5 la amiga ciencia 

10 de purpúreas banderas, tu gesto 
las palmas nos da redimidas, 
bajo los arcos 

de tu genio; San Marcos 

y Partenón de luces y líneas y vidas. 
(Tus bufones 

que hacen la risa 

de Monna Lisa 

saben tan antiguas canciones.) 


par 
SO UL Ur y UI 


Y (o ES A A 
| NS ARES DERE AMO DAA 


¡ PES AE APRETS TREES D 
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E 


De nuevo tenemos en este poema una forma versolibrista 
mezclada: resulta del cruce de la silva modernista impar (con 
un gran número de versos excepcionales) con la versificación 
libre de cláusulas (también con numerosas cláusulas excepcio- 
nales) Y, 


En Cantos de vida y esperanza encontramos, pues, tres tipos 
de verso libre: la versificación libre de cláusulas -——ternarias— 
en la «Marcha triunfal», y dos formas relacionadas con la silva: 
la mezcla de silva par y ritmo de pensamiento, en «¡Aleluya! », 
y la mezcla de silva impar y versificación libre de cláusulas, en 
«Salutación a Leonardo». 


Si a esto añadimos el verso libre paralelístico menor y el 
versículo mayor que hallamos en Prosas profanas, tendremos 
que concluir que Rubén es un gran experimentador del verso *, 


18 Este doble origen puede explicar las diferentes clasificaciones que 
ha recibido este poema: Para T. Navarro es silva (no libre) con metros 
entre 2 y 15 sílabas, mientras para Pedro Henríquez es versificación de 
cláusulas, similar a la «Marcha triunfal». Rubén por su parte en Historia 
de mis libros dice que este poema está escrito «en versos libres fran- 
ceses» y Pedro Henríquez califica de inexactas esas palabras, disculpán- 
dolas por el hecho de que la memoria y la atención le flaqueaban a 
Rubén en sus últimos años. 

19 Tomás Navarro en «Ritmo y armonía en los versos de Darío» (Los 
poetas en sus versos, Barcelona, Ariel, 1973, págs. 199-231) afirma que 
«entre los poetas de lengua española Darío es el que utilizó un reper- 
torio métrico más rico y variado» y que «la serie de metros de Darío 
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tanto que, por lo que al verso libre se refiere, no tiene ningún 
molde recursivo. Conoce el verso libre de Silva y lo usa en la 
«Marcha triunfal»; conoce el verso libre de Jaimes Freyre y 
lo usa, mezclado con el de Silva, en la «Salutación a Leonardo». 
Su gran papel en la historia del versolibrismo es, nos parece, 
haber consagrado el verso libre de pensamiento —el más lejano 
a nuestra mentalidad y haberlo hecho en dos modalidades: 
la paralelística menor y el versículo mayor. 

El canto errante (1907) es un libro que nos parece inferior 
desde el punto de vista estético, aunque no carezca de hermo- 
sísimos y hasta geniales poemas. Sin embargo, no tiene unidad 
ni tono sostenido. Es misceláneo: acoge en él Rubén poemas 
antiguos («Desde la Pampa», 1898; «Preludio», 1890; «Flirt», 
1893: «Esquela a Charles de Soussens», 1895; etc.) y dedica su 
inspiración a poemas sobre todo de circunstancias: a amigos, 
a momentos importantes de su vida, etc. Desde el punto de 
vista formal, hay nuevas tentativas de formas ya ensayadas 
—por ejemplo el hexámetro en «Salutación al águila» y «Arbol 
feliz» («In memoriam Bartolomé Mitre»), o la rima en eco en 
«Eco y yo»—, € incluso alguna innovación como el soneto pen- 
tadecasílabo de 6 + 9 sílabas («A Francia»), pero en general la 
inmensa inquietud rítmica de Darío parece aquí sosegarse un 
poco. Así, en cuanto a verso libre sólo cabe destacar «Desde 
la Pampa», escrito en versificación libre de cláusulas —tetrasí- 
labas, como el «Nocturno» de Silva—, y la primera parte del 
poema «Tutecotzimi», que podríamos considerar como silva 
libre híbrida (y con rima consonante), ya que combina alejan- 
drinos predominantes con tridecasílabos ternarios y otros me- 
tros de 7, 3 y 12 sílabas. 


representa por sí sola casi la totalidad del repertorio practicado en el 
conjunto de la versificación modernista». 

Y no sólo en cuanto creador de metros y ritmos es grandioso Rubén; 
también lo es como creador de palabras, giros, temas para la poesía 
hispánica. Octavio Paz afirma en Cuadrivio: «con Rubén Darío el idioma 
se echa a andar». Carlos Martín, en el fapítulo VI de América en Rubén 
Darío (Madrid, Gredos, 1972) insiste en el carácter «fundador» que lin- 
gliísticamente tiene Darío en nuestras letras; etc. La crítica es unánime 
en este punto. 
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Lo más importante de El canto errante es su Prólogo: Aquí 
rectifica sus duros juicios sobre el inmovilismo poético de Es- 
paña, y afirma la sustancialidad de la forma poética y la acci- 
dentalidad de sus mutaciones oponentes: 


La forma poética, es decir, la de la rosada rosa, la de la cola 
del pavo real, la de los lindos ojos y frescos labios de las sabrosas 
mozas, no desaparece bajo la gracia del sol. Y en cuanto a la que 
preocupó siempre a líricos dómines, desde el divino Horacio a 
D. José Mamerto Gómez Hermosilla, ella sigue, persiste, se pro- 
paga y hasta se revoluciona, con justo escándalo de nuestro vene- 
rable maestro Benot, cuya sabiduría respeto y cuya intransigencia 
hasta deseos me inspira de aplaudir. 


(...) Y, ante todo, ¿se trata de una cuestión de formas? No. Se 
trata, ante todo, de una cuestión de ideas. 


También dedica unas importantes páginas a su estética, que 
nos permitimos reproducir abreviadamente para mostrar lo 
lejos que se sentía Darío de la poesía como juego verbal: 


Pienso que el don del artc es aquel que de modo superior hace 
que nos reconozcamos íntima y exteriormente ante la vida. El poeta 
tiene la visión directa e introspectiva de la vida y una supervisión 
que va más allá de lo que está sujeto a las leyes del general 
conocimiento, La rebelión y la filosofía se encuentran con el arte 
en tales fronteras, pues en ambas hay también una ambiencia 
artística. Estamos lejos de la conocida comparación del arte con 
el juego (...). Yo he dicho: Ser sincero es ser potente (...) He 
expresado lo expresable de mi alma y he querido penetrar en el 
alma de los demás y hundirme en la vasta alma universal (...) He 
cantado en mis diferentes modos, el espectáculo multiforme de la 
Naturaleza y su inmenso misterio, (...) He celebrado las conquistas 
humanas y he, cada día, afianzado más mi seguridad de Dios. De 
Dios y de los dioses (...). 


Jamás he manifestado el culto exclusivo de la palabra por la 
palabra (...) la palabra nace juntamente con la idea, o coexiste 
com la idea, pues no podemos darnos cuenta de la una sin la otra. 
(..) La palabra no cs en sí más que un signo, o una combinación 
de signos; mas lo contiene todo por la virtud demiúrgica. Los que 
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la usan mal, serán los culpables, si no saben manejar esos peli- 
grosos y delicados medios. Y el arte de la ordenación de las pala- 
bras no deberá estar sujeto a imposición de yugos, puesto que 
(...) el arte no es un conjunto de reglas, sino una armonía de 
caprichos. 


Y. LA VERSIFICACIÓN LIBRE FLUCTUANTE 
Y LA LIBRE MÉTRICA 


Del libro siguiente, Poema del otofio (1910), sólo nos inte- 
resa destacar un nuevo interés en Darío por la versificación 
fluctuante (siempre aconsonantada): en «Mediodía» y «Vesperal». 
En este libro no aparece todavía la versificación libre fluctuan- 
te, pero sí lo hará en el vasto poema inicial que da título al 
libro siguiente: Canto a la Argentina (publicado en 1914, pero 
escrito en 1910). En Poema del otoño volvemos a encontrar 
otra silva libre híbrida con rima arromanzada, en el poema 
«Raza». 

El «Canto a la Argentina» inaugura otra de las ramas bas- 
tante frecuentadas del verso libre: la versificación libre fluc- 
tuante. En Darío aparece rigurosamente aconsonantada, y con 
libre distribución de rimas. En cuanto al modelo posible para 
esta versificación, Pedro Henríquez Ureña piensa en poemas 
medievales: Elena y María o la Razón de amor, Y Max Henrf- 
quez Ureña, en el Laus vitae (1903) de Gabriele D'Annunzio. 

De los demás poemas que componen el Canto a la Argentina, 
tenemos que llamar la atención sobre «La canción de los osos», 
cuya estructura se parece un poco a la:<de «Salutación a Leo- 
nardo» por ser mixta de silva y de verso libre métrico: aparece 
el octosílabo repetido «ad libitum» en el poema, bien solo, bien 
duplicado (8 + 8), bien quebrado (4 sílabas), o bien mezclado 
con quebrado (8 + 4). Sólo unos pocos metros escapan al ám- 
bito del octosílabo: 


16 Mas no el réquiem, ni el oremus, ni el responso del gangoso 
8 chantre llegue a vuestro oído, 
6 sabio y suave oso, 
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16 mas el canto de las zíngaras, o la música del nido, 

8 o la estrofa del poeta, 

12 o el ritido de los besos, o el riiido 

12 del amor errante, ardiente en la carreta. 

8 Bien sabéis: la vida es corta, 

12 y teniendo en vuestras fauces una torta, 

4 o un panal, 

16 profesáis vuestros principios más allá del Bien y el Mal. 
(etc.) 


Difiere también este vasto poema de la «Salutación a Leo- 
nardo» en que posee estribillo fijo, que abre y cierra la compo- 
sición además de aparecer otras 7 veces surcando las paraes- 
trofas. Este estribillo tiene medidas antirrítmicas respecto al 
poema: 

Osos, 

Osos misteriosos, 

yo os diré la canción 

11 de vuestra misteriosa evocación, 


xa» 


(Esta función del estribillo estaba esbozada también en la 
«Salutación a Leonardo», en los versos entre paréntesis y escri- 
tos en itálicas, que trataban de los bufones que hacían sonreír 
a Monna Lisa; sólo que allí la repetición no era perfecta como 
aquí sino relajada y mucho menos frecuente.) 

La versificación libre métrica, ya utilizada por Santos Cho- 
cano en «De viaje» y por Jaimes Freyre en «Venus errante», 
es recogida aquí por Rubén y difundida por el ámbito hispano. 
Es una versificación muy rítmica, pero no tan machacona como 
la de cláusulas; en cambio, es de manejo más difícil, y por eso, 
tal vez, no ha tenido tantos seguidores. 


VI. EOS POEMAS DISPERSOS 


Del último conjunto de poemas, que Antonio Oliver Belmás 
ha congregado con el título de «Del chorro de la fuente (Poesías 
dispersas desde el viaje a Chile, 1886-1916)», y que alcanza una 
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gran extensión -—más de 250 páginas—, diremos que se ase- 
meja a El canto errante en contener, esencialmente, poemas 
de circunstancias. Por lo que a nuestro tema atañe, tenemos 
que destacar cuatro tipos de poemas que se inscriben en la 
órbita del verso libre o bien que se aproximan a ella: 

1.9 Cinco poemas (o partes de poemas) en silva libre hí- 
brida, con rima casi siempre consonante: el poema 111 del 
conjunto «A Francisca»; el escasamente asonantado «Las To- 
rres»?; el «Canto trunco a Bolívar»; el titulado «Ganivet»; y 
la parte primera de uno de sus últimos poemas: «Pax». La 
distribución de las rimas consonantes en «A Prancisca», «Canto 
trunco», «Ganivet» y «Pax» es la habitual en las silvas de 
Darío: a capricho del poeta, 

2.2) Otros trés poemas que pueden ser considerados como 
silvas (no libres) con alguno o algunos versos irregulares: «En- 
vío de Atalanta», de tipo impar y «Respuesta al doctor Debayle», 
silva octasílaba con quebrados trisílabos y tetrasílabos; y «Ma- 
ría», silva octosílaba también con bisílabos, trisílabos, sinafía, 
compensaciones, y rima en eco en la última paraestrofa. 

3.) Un poema que imita la métrica latina, con hexámetros 
y otros metros: «Canto de Varo en Roma». 

4.0) El conjunto más curioso del poemario lo forman cinco 
poemas, traducciones de otros tantos franceses: «En Trinacria 
(De Fernand Caussy)», en forma de silva libre sin rima, com- 
prendiendo metros entre 4 y 20 sílabas; «Los huéspedes (De 
Jacques de Nittis)», también silva libre sin rima, con medidas 
largas, entre 12 y 16 sílabas; «Fragmento (De Francis Viélé- 
Griffin)», lo mismo, entre 7 y 14 sílabas; «La rabiosa (De Mau- 
rice Rollinat)», entre 5 y 13 sílabas; y «Oda a la Francia (Tra- 
ducción literal)», cuartetos libres, sín rima, con medidas entre 


20 Este título es de A. Oliver; en Lira póstuma (vol, XIX de las 
Obras Completas de Rubén Darío, editadas por Mundo Latino en Madrid, 
1917-1919) figuraba el título de «Fragmentos». Además, la paraestrofa ter- 
cera aparecía fragmentada así: «Sobre la parrilla / del gran Escorial asad 
al toro / del Zodíaco, y dad al mundo / un bello simulacro...» (por tanto 
66 - 109 - 86 - 74), mientras Oliver Belmás rectifica esta división así: 120- 
9A-To-4a, rimando «simulacro» con Zodiaco». 
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10 y 19 sílabas. El grado de participación personal de Rubén 
en estas composiciones es dudoso y, creemos, variable según 
los poemas. Alfonso Méndez Plancarte en sus «Notas bibliográ- 
ficas y textuales» dice sobre ellas: j 


.«. las incorporamos, no sin vacilación, aunque no tengan «sílabas 
contadas», porque R, D, las publicó con divisiones de verso, y 
vagamente ofrecen quizá un algo de aquella «melodía ideal» que 
él preconizaba. 


Y añade que omite otras varias traducciones «sin nada de 
personal en su mot á mot», las cuales formaban «toda una 
breve antología de franceses». 

A diferencia, pues, de los poemas que Méndez Plancarte ha 
titulado «Del cercado ajeno», y que constituyen, aumentados, 
el conjunto de «Traducciones y paráfrasis» del libro póstumo 
de Rubén El salmo de la pluma (vol, V de las Obras Completas 
de Rubén Darío editadas por Renacimiento, Madrid, 1923-29), 
donde se recogen traducciones en métrica regular de poemas 
desde los griegos hasta los románticos —Hugo, Byron, Long- 
fellow—, este pequeño conjunto. de poemas franceses parece 
traducción literal que guarda el sentido fielmente pero desecha 
la forma, 

Caso aparte dentro de este conjunto es «Oda a la Francia», 
de la cual Julio Saavedra Molina pensaba que era «traducción 
hecha por el propio Darío», aunque «no debió de ser hecha por 
él, pues no es exacta»; y Méndez Plancarte añade: «La reco- 
gemos, pues, sólo titubeando; y más, porque es dudosa su in- 
tención de verso o prosa» (pág. 1227). 

Personalmente creemos que puede ser obra del propio Ru- 
bén Darío, compuesta primeramente en serventesios alejandri- 
nos en francés, y traducida luego por él al castellano. La temá- 
tica —fraternidad entre Francia y América latina— le es grata, 
como a todos los modernistas (en cambio, esta temática es 
muy poco verosímil en un autor francés del momento). Por 
otra parte, los procedimientos de estilo y la calidad de imagi- 
nación en este poema también concuerdan con los de Rubén 
Darío. Y decimos que parece traducción del francés escrita por 
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un hispanohablante porque hay palabras en posición de'rima 
que no riman en español pero sí en francés aunque no con la 
rima consonante francesa, que implica la igualdad de toda la 
silaba tónica más la átona eventual que la siga, sino con la 
rima consonante española, que sólo pide igualdad a partir de 
la vocal tónica. Tomemos como ejemplo la cuarta estrofa: Las 
palabras en posición de rima son: «marcha - Angelus - arca - 
Jesús». En español no riman, pero sí en francés (para una per- 
sona de base cultural hispana): «marche - Angélus - arche - Jé- 
sus». O la quinta estrofa: «Simbólico - puro - América - Azul» 
(«Symbolique - pur - Amérique - azur»). 

Si esta hipótesis es correcta, la intención de Darío resulta 
más clara: Como en el caso de las otras traducciones, ha trans- 
crito literalmente un poema previo francés, pero, careciendo 
de tiempo y/o de intensidad creadora, no ha podido adaptar 
esos poemas a estructuras métricas —como había hecho con 
el grupo de «Traducciones y paráfrasis»—- y en consecuencia 
los ha dejado en estado de «verso libre». 


VII. CONCLUSIÓN 


Resumamos, pues, al llegar a este punto, todas la modalida- 
des versolibristas que hemos encontrado en la vasta obra poé- 
tica de Rubén Darío. La más frecuentemente utilizada es la 
silva libre, en los siguientes poemas y tipos: 


Silva par, estrófica y sin rima: «¡Aleluya!» (C. V. E.) (Mezclada 
con el ritmo de pensamiento.) 


Silva híbrida, con rima consonante de libre distribución: 
«Salutación a Leonardo» (C, V, E.) (Mezclada con versificación 
de cláusulas mayoritariamente dactílicas.) 
«Tutecotzimi», 12 parte (C. Errante). 
«A Francisca, Ill», «Ganivet», «Canto trunco a Bolívar» y «Pax» 
(Ch. Fuente). 


Silva híbrida, con rima asonante, arromanzada: «Raza» (P. Otoño). 


Silva híbrida, con asonancias dispersas: «Las Torres» (Ch, Fuente). 
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Silva híbrida, sin rima: En algunas traducciones de poemas fran. 
ceses publicadas en periódicos: «En Trinacria», «Los huéspedes», 
«Fragmento» y «La rabiosa». 


Después de la silva libre (13 poemas), viene la versificación 
libre de cláusulas, con 2 poemas: «Marcha triunfal», trisilaba 
(C. V. E) y «Desde la Pampa», tetrasílaba (C. Errante). Y el 
versículo mayor, con otros 2 poemas: «La canción del oro» 
(Azul), de forma litánica, fuertemente paralelística, sin ritmos 
versales; y «El país del sol» (P. P.), con ritmos versales incrus- 
tados en una estructura paralelística. 

Numéricamente poco importantes, con 1 sola aparición, pero 
con amplia repercusión posterior, son las siguientes modali- 
dades: 

La versificación libre fluctuante, con rima consonante de libre dis- 
tribución: el vastísimo poema «Canto a la Argentina» (C. A.). 

El verso libre paralelístico menor, sin rima ni metro ni ritmo acen- 
tual, pero con tendencia a la estrofa: «Heraldos» (P. P.). 

La versificación libre métrica, con rima consonante de libre distri- 
bución: «La canción de los osos» (P. Otoño). 

Los cuartetos libres (verso libre estrófico), sin rima y con varios 
metros; «Oda a la Francia» (Ch, Fuente) 21, 


Respecto a la originalidad rítmica del verso libre de Rubén, 
debemos hacer las siguientes precisiones: 

1.) Rubén Darío no tiene ningún inconveniente en usar las 
modalidades versolibristas ya existentes: así en Cantos de vida 
y esperanza se hace eco de la versificación libre de cláusulas 
de José Asunción Silva y de la silva libre de Ricardo Jaimes 
Freyre, si bien en esta última añade variantes: la ausencia de 
rima, especialmente, y la preferencia por la consonancia (fren- 
te a la de Jaimes por la asonancia). También utiliza, en Poema 


21 Los cuartetos libres son la subclase más frecuente del tipo que 
denominamos «verso libre estrófico», el cual a su vez queda englobado, 
en nuestra clasificación, en el «verso libre de base tradicional» junto con 
otros tipos. No deben ser confundidos los cuartetos libres, de medidas 
irregulares y a menudo próximas, con la silva libre estrófica, de metros 
definidos pero agrupados a gusto del poeta de cuatro en cuatro. 
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del Otoño, la versificación libre métrica de Jaimes Freyre y 
Santos Chocano, pero sobre la base del octosílabo (simple, con 
múltiplos y con quebrados). 

2.) La creatividad de Rubén Darío, sin embargo, era tal 
que pone en circulación, quizás sin percatarse demasiado («Yo 
no creía haber inventado nada...», dirá en el prólogo a El canto 
errante) y en una fecha tan temprana como 1896, el versículo 
libre mayor y el verso paralelístico menor, dos modalidades 
que las literaturas de vanguardia cultivarían más tarde hasta 
la saciedad. Similarmente, en 1910 escribe en verso libre fluc- 
tuante el «Canto a la Argentina», de repercusiones importantes 
entre algunos poetas españoles e hispanoamericanos posterio- 
res, E incluso crea otra modalidad, menos frecuentada pero no 
inusual: la de cuartetos libres (verso libre estrófico). En total, 
cuatro nuevos tipos de verso libre crea Rubén para la versifi- 
cación hispana. 

3.) Finalmente, unas observaciones sobre las rimas que 
encontramos en los distintos tipos de verso libre de Rubén. 
Diferenciándose a la vez de la tendencia hacia la asonancia de 
Jaimes y Silva, y del uso casi exclusivo de la consonancia por 
Lugones, Rubén muestra en su verso libre dos tendencias con- 
trapuestas: Hacia la «rima cero» (en terminología de Rafael 
de Balbín) y hacia la consonancia. 

La rima cero o ausencia de rima se muestra en las modali- 
dades de verso paralelístico menor y cuartetos libres, así como 
en dos tipos de silva libre y en uno de versículo mayor. La 
consonancia, en todas las demás (exceptuando otros dos tipos 
de silva libre). Es como si Rubén, huyendo de su formidable 
capacidad para la consonancia, se entregase retadoramente al 
polo opuesto: la rima cero. 


VIII. APÉNDICE: LA FASCINACIÓN DE LA RIMA 
EN RUBÉN 


Porque Rubén es uno de los versificadores más extraordina- 
rios en lengua española. La rima parece consustancial en él, 


VERSO LIBRE, — 5 
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Pocas veces se valora el hecho de que, antes de llegar a sus 
grandes libros revolucionarios (Azul, Prosas profanas y Cantos 
de vida y esperanza) o a los importantes que vienen después 
(El Canto errante, Poema del otoño y Canto a la Argentina), 
Rubén había escrito una cantidad de versos casi el doble que 
la de estos libros (508 págs. en la edición de Aguilar, frente a 337 
de los libros citados). Y el grueso de esas 508 páginas lo com- 
ponen poemas de circunstancias con olor a buena sociedad 
-—colonial, galante y algo cursi— de la época. En todos estos 
poemas la rima es insistentemente consonante, difícil con fre- 
cuencia, ingeniosa siempre. 

Por eso quizás llega Rubén a Azul con un dominio tan ma- 
gistral de la materia versificable. «Yo he dicho, en la misa rosa 
de mi juventud, mis antífonas, mis secuencias, mis profanas 
prosas. Tiempo y menos fatigas de alma y corazón me han 
hecho falta, para, como un buen monje artífice, hacer mis ma- 
yúsculas dignas de cada página del breviario», dirá más tarde 
en las «Palabras liminares» de Prosas profanas aludiendo a su 
enorme. producción juvenil y, seguramente también, a su faci- 
lidad para versificar. 

Antes de llegar a Azul, en efecto, una extensa producción 
se extiende a partir de 1880: «Sollozos del laúd», «L'enfant 
terrible» (título de los editores), «El poeta civil» (ídem), «Las 
campanas de León» (ídem), «Álbumes y abanicos», «Vasos de 
miel y mirra» (título de los editores), «Homenajes y estelas» 
(ídem), «Libélulas y avispas» (ídem), «Crónicas y leyendas» 
(ídem), «Arte y naturaleza» (ídem), «Del cercado ajeno» (ídem), 
Epístolas y poemas (1885), Abrojos (1887), «Canto épico a las 
glorias de Chile» (1887) y Otoñales (Rimas) (1887). En todos 
estos libros y papeles, inéditos en su mayoría, el poeta se ejer- 
cita incansablemente en todas las formas métricas de la vasta 
tradición española. (Como ha observado Navarro Tomás en Los 
poetas en sus versos, Rubén Darío las empleó todas.) Incluso las 
más difíciles y enrevesadas: escalas románticas, ovillejos, sone- 
tos con estrambote, rimas en eco, etc. La rima consonante 
domina a lo ancho y a lo largo de tantos ejercicios poéticos y 
galanterías de circunstancia. 


Rubén Darío, el mago del ritmo 131 


Y resulta curioso observar que en realidad esta dirección 
fue la más constante en su obra. Simultáneamente a sus «gran- 
des libros», Rubén sigue escribiendo poemas de circunstancias 
el resto de su vida: los recogidos bajo el título «Del chorro 
de la fuente» por los editores de Aguilar, poesías dispersas entre 
1886 y 1916: 279 páginas más, casi tantas, de nuevo, como las 
de los libros famosos. 

Abundando aún en esta idea (los versos de circunstancias, 
los ejercicios poéticos y la facilidad de versificación como índi- 
ces de un estilo de poetizar «exterior», «intelectual» —podría- 
mos decir con la misma imprecisión—: un estilo caracterizado 
por su agudeza ideológica, por la riqueza de su léxico y sus 
rimas, y sobre todo por el dominio que ejerce el poeta sobre 
sus temas y material lingúístico). Abundando, pues, en esta 
idea llegamos a lo que tantas veces se ha dicho de Rubén: 
que es más parnasiano que simbolista. Idea que ya encontra- 
mos claramente expresada por él mismo: 


.. en las tertulias de Valera se [aplaudían] y se [criticaban] algunos 
de los que llamaban mis atrevimientos líricos, que eran entonces, 
lo conficso, muy inocentes, y apenas de un modesto parnasianismo: 
«Elogio de la seguidilla»; un «Pórtico» para el libro En tropel, de 
Salvador Rueda. 


Dice en las «Dilucidaciones» de El Canto errante (1907), 
refiriéndose a la época de su primera estancia en Madrid. 

Pero dejando de lado esta interesante y ya bien estudiada 
cuestión del parnasianismo de Rubén, del poetizar desde fuera 
las materias nobles y preferentemente paganas, antiguas y exó- 
ticas, volvemos a nuestro punto central: a pesar de «Heraldos» 
y las otras formas versolibristas sin rima, la reforma rítmica 
rubeniana no suprimirá la rima consonante. A Rubén la rima 
no le molesta: lc sirve de apoyo, de gimnasia mental, de es- 
tímulo ideológico. Tantas composiciones con rima en eco y 
tantos ovillejos están ahí para probarlo. Cuanto más se encien- 
de su ánimo, parece que más rápidamente y con mayor insis- 
tencia le brotan las rimas. 
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Un ejemplo aclarará esto: En las «Letanías de Nuestro 
Señor don Quijote», de los Cantos de vida y esperanza, la es- 
trofa empleada es el sexteto alejandrino agudo: AACBBC. El 
poema lo componen doce sextetos de este tipo, con rima con- 
sonante, naturalmente, A partir de la segunda estrofa, la emo- 
ción rubeniana comienza un «crescendo» de ira, grandiosidad 
e ironía; comienzan las hipérboles y los coloquialismos; el 
«tempo» del poema se acelera y los encabalgamientos y bra- 
quistiquios son cada vez más frecuentes. La cumbre de este 
«crescendo» emotivo está seguramente en las estrofas 9 y 10, 
siendo la 11 una repetición completa de la 2.* y la 12 una repe- 
tición casi absoluta 2 de la 1.2, con lo cual las estrofas 11 y 12 
cierran circularmente el poema y suponen un brusco frenazo 
para la gradación emotiva. 

Veamos los últimos pasos de esta gradación: las estrofas 7, 
8, 9 y 10: 


(estrofa 7) ¡Ruega por nosotros, que necesitamos 
las mágicas rosas, los sublimes ramos 
de laurel! Pro nobis ora, gran' señor. 
(Tiemblan las florestas de laurel del mundo, 
y antes que tu hermano vago, Segismundo, 
el pálido Hámlet te ofrece una flor.) 


(estrofa 8) Ruega generoso, piadoso, orgulloso; 
ruega, casto, puro, celeste, animoso; 
por nos intercede, suplica por nos, 
pues ya casi estamos sin savia, sin brote, 
sin alma, sin vida, sin luz, sin Quijote, 
sín pies y sin alas, sin Sancho y sin Dios. 


(estrofa 9) De tantas tristezas, de dolores tantos, 
de los superhombres de Nietzsche, de cantos 
áfonos, recetas que firma un doctor, 
de las epidemias de horribles blasfemias 
de las Acadenias, 

" ¡Mbranos, señor! 


22 La única diferencia está en el primer hemistiquio de ambas estro- 
fas: «Rey de los hidalgos, señor de los tristes», dice el verso primero 
del poema, y «Ora por nosotros, señor de los tristes», dice el primer 
verso de la estrofa última. 
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(estrofa 10) De rudos malsines, 
falsos paladines, 
y espíritus finos y blandos y ruines, 
del hampa que sacia 
su canallocracia 
con burlar la gloria, la vida, el honor, 
del puñal con gracia, 
¡líbranos, señor! 2, 


Pasado este momento de barahúnda métrica y culmen caó- 
tico emotivo, el poema se serena con la reiteración cíclica de 


23 La estrofa 7, bastante inflamada ya, presenta una serie de fernó- 
menos reiterativos, seguramente motivados por la emoción, pero todavía 
dentro del marco estrófico normal: aliteración «rosas / ramos»; reitera- 
ción paralelística sintáctica y semántica «las mágicas rosas, los sublimes 
ramos»; «Ruega por nosotros» y «Pro nobis ora», versos 1.0 y 3.0; «de 
laurel» y gde laurel», versos 3. y 4.9; asonancias internas «hermano vago» 
y «pálido»; y aliteración «ofrece una flor», 

En la estrofa 8.2 se intensifican los procedimientos reiterativos, dentro 
de la habitual estrofa: rima interna en el verso primero: «generoso, pia- 
doso, orgulloso»; quiasmo en el tercero: «por nos intercede, su- 
plica por nos»; y finalmente la extensísima enumeración con polisín- 
deton que ocupa los versos 4, 5 y 6: «sin savia, sin brote, / sin alma» ... 
etcétera, 

Estos procedimientos se prolongan (y se añade alguno más, como el 
oxímoron «cantos áfonos») en la estrofa 9, pero ya la rima interna 
empieza a ocupar la posición de final de hemistiquio, lo cual permite 
un desmembramiento del verso apocopándose así los dos últimos, redu- 
cidos a un solo hemistiquio: «de las epidemias de horribles blastemias / 
de las Academias, / ¡líbranos, señor! Así el poema se acelera, pasando 
del tempo más reposado de la oración («Ruega por nosotros») al de la 
súplica litúrgica encendida: Libera nos, Domine! 

Y el acortamiento versal se propaga a la estrofa 10.2, llena de proce- 
dimientos como paralelismo sintáctico y semántico («rudos malsines, / 
falsos paladines»), polisíndeton («y espíritus finos y blandos y ruines»), 
enumeración («con burlar la gloria, la vida, el honor»), aliteración con- 
sonántica y vocálica (falsos / finos; «paladines / y espíritus finos y blan- 
dos y ruínes»); pero sobre todo la rima interna invasora, en posición 
final de hemistiquio siempre, que desmiembra completamente el sexteto 
isométrico agudo (romántico) y lo sustituye por una octava heterométrica 
sin precedentes, que yo sepa, en la métrica española: 


7a-7a - MA -7b -7b - 146 -7b-76., 
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las dos estrofas iniciales en orden inverso, y la estrofa recobra 
su esquema primitivo, 

De este análisis deducimos, pues, que para Rubén Darío la 
rima consonante, lejos de ser un impedimento para la fluencia 
versificadora, es (o quizás: llega a ser) una ayuda de primer 
orden. La rima conduce su emotividad, se consustancializa con 
ella hasta el punto de multiplicarse en los momentos en que 
la emotividad culmina. 

Volviendo a nuestro verso libre, diremos que la rima con- 
sonante es precisamente uno de los rasgos menos vigentes hoy 
en día del verso libre rubeniano, Si la rima consonante halla 
aún amplia acogida en un poeta como Unamuno, tan dado tam- 
bién él (en su última época) a la rima, tan versificador ”; en 


24 Miguel de Unamuno fue precisamente uno de los que más clara- 
mente vieron en Rubén, tanto en su época de filia como en la de fobia, 
A la de filia pertenecen estas palabras, de varias cartas de Unamuno a 
Rubén: «Lo gue veo precisamente en usted (...) es un escritor que quiere 
decir en castellano cosas que ni en castellano se han pensado nunca, ni 
pueden hoy en él pensarse. Tiene usted que hacerse su lengua,» «De usted 
me gusta mucho la serenidad, (...) el esfuerzo por renovarse de continuo.» 

Y a la de fobia, estas otras palabras, de una carta a Carlos Vaz 
Ferrcira: «Además la rima establece un elemento de asociación de ideas 
—rime génératricc— buena para quien hace poesía de fuera a dentro. 
Rubén Darío verbigracia, necesita la rima para enlazar y dar coherencia 
a sus concepciones poéticas que suelen scr caleidoscópicas y faltas de 
lazo interior. Perdido este hilo cacría cn impresiones desligadas, en ver- 
dadera sarta de rimas. 

O en esta otra a Ricardo Rojas: «sus versos me parecen terriblemente 
prosaicos en el fondo, sin pasión, ni calor, puras virtuosidades y tecni- 
querías, Escribe, además, cosas imposibles por la manía de la rima rica.» 

Sin embargo, en 1910 lo llamó «excelso poeta», y al morir Rubén le 
dedicó varios artículos de alabanza, especialmente el titulado «¡Hay que 
ser justo y bueno, Rubén!», donde dice: «aquel óptimo poeta era un 
hombre mejor» y elogia la comprensión del nicaragliense por todos los 
esfuerzos culturales, incluso los más dispares del suyo. (Cf. Andrés R. 
Quintián, Cultura y literatura españolas en Rubén Dario, Madrid, Gredos, 
1974, págs. 183-198.) 

Para las relaciones Unamuno-Rubén, véase también el cap. 1 de la se- 
gunda parte del libro de Anne Wayne Ashhurst, La literatura hispano- 
americana en la critica española, Madrid, Gredos, 1980. Posee amplia 
bibliografía, 
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cambio en los poetas posteriores —por influjo de Walt Whit- 
man y por influjo del nada versificador Juan Ramón Jiménez— 
el verso libre se disociará de la rima. 

Y es entonces cuando las modalidades versolibristas no ri- 
madas de Rubén cobrarán actualidad. Por virtud de su solo 
instinto poético, del «ángel» que tenía, Rubén se anticipó varias 
décadas a los movimientos literarios posteriores: todo o casi 
todo de lo que vendrá después está germinalmente en él. 

De los tres autores que sostienen el verso libre modernista 
(Darío, Jaimes Freyre y Silva), es sin duda Rubén el que ha 
dejado huella más duradera. Porque fue el que más registros 
tocó (y más tipos versolibristas usó). El más grande experimen- 
tador del verso hispánico, Rubén Darío, el mago del ritmo. 


ra 


EL POLÉMICO VERSO LIBRE DE JOSÉ ASUNCIÓN SILVA 
(1865-1896) 


Silva volvió a descubrir lo que hace siglos 
estaba descubierto, hizo propias y nuevas las 
ideas comunes y viejas. Para Silva fue nuevo 
bajo el sol el misterio de la vida. 

(UNAMUNO.) 


Si el verso libre de Rubén puede fecharse en 1896 —consi- 
derando la fecha de publicación de Prosas profanas— y el de 
Jaimes Freyre en. 1898 —fecha de publicación de Castalia bár- 
bara— o 1894 —año que el propio autor menciona en sus 
Leyes como de composición de sus poemas versolibristas—, 
sobre el nacimiento oficial del verso libre de Silva no hay nin- 

* guna duda, 1894, La publicación lleva, sin embargo, otra fecha: 
1892. Este verso libre es, por tanto, anterior al de Rubén e 
incluso al de Jaimes Freyre. 

En agosto de 1894 aparece en la revista Lectura para todos 
(año TI, núm. 7, págs. 50-51) de Cartagena de Indias (Colombia) 
este poema, seguramente el más famoso del modernismo: 


NOCTURNO 1 
Una noche, 
una noche toda llena de perfumes, de murmullos y de música de iilas; 


1 Este poema es conocido, entre los estudiosos hispanoamericanos, 
como «Nocturno 11», considerando «Nocturno Il» a «Dime» («¡Oh dulce 
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una noche, 
en que ardían en la sombra nupcial y húmeda, las luciérnagas fantásticas, 
a mi lado lentamente, contra mí ceñida, toda, 
muda y pálida 
como si un presentimiento de amarguras infinitas, 
hasta el fondo más secreto de las fibras te agitara, 
por la senda que atraviesa la llanura florecida 
caminabas, 
y la luna llena 
por los cielos azulosos, infinitos y profundos esparcía su luz blanca, 
y tu sombra, 
fina y lánguida, 
y mi sombra 
por los rayos de la luna proyectada, 
sobre las arenas tristes 
de la senda se juntaban, 
y eran una, 
y eran una, 
iy eran una sola sombra larga! 
¡y eran una sola sombra larga! 
¡Y eran una sola sombra larga! (etc,) 2 


Este poema tiene como eje la cláusula tetrasílaba y trocai- 
ca, que adopta la forma de troqueo doble (._...) o de peón 
(---) (troqueo vacío más troqueo lleno, en terminología de 
T. Navarro), salvo en contadas excepciones 3, 


niña pálida, que como un montón de oro»...) y «Nocturno 1» al poema 
«Ronda» (o «Poeta, di paso»). Max Henríquez considera que sólo este 
poema recibió el título de «Nocturno» por parte de su autor. 

2 Hemos seguido la versión del libro: José Asunción Silva, Obra 
Completa. Prólogo de Eduardo Camacho Guizado. Edición, notas y crono- 
logía, de E. Camacho G. y Gustavo Mejía, Venezuela, Biblioteca Ayacucho, 
1977, págs. 20-21. Lo hemos hecho porque tiene en cuenta las distintas 
versiones del poema (notas de estas versiones, en págs. 96-97), pero no 
porque sea la redacción que más nos gusta. Preferimos la de J, A. Silva, 
Poesías Completas. Prólogo de Miguel de Unamuno. Noticia bibliográfica 
por Camilo de Brigard Silva, Madrid, Aguilar, 1952, pág. 68, Entre ambas 
las diferencias son numerosas. 

3 Hay dos hexasílabos («y la luna llena», «a la luna pálida») y un 
decasflabo («y eran una sola sombra larga»), deplorados por Roger D. 
Bassagoda como muestra del mal oído de Silva, Personalmente creemos 
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Es sabido que el poema suscitó encendidas discusiones en 
los cenáculos literarios de Bogotá y Caracas, y más tarde en 
toda Hispanoamérica, cuando se suicidó el poeta en 1896. Rubén 
recoge el procedimiento en 1896 en su «Marcha triunfal», Santos 
Chocano en «Los caballos de los conquistadores», y después 
Lugones, Nervo, Juan Ramón... Hubo ataques furibundos por 
parte de los amantes de músicas tradicionales, y éxtasis e imi- 
taciones por parte de los modernistas. El poema fue recitado 
en salones y tertulias, y salvó del olvido a su autor, Eduardo 
Camacho afirma: «Si José Asunción es uno de los grandes poe- 
tas de la literatura latinoamericana, se lo debe a este poema 
inagotable» *, Y Max Henríquez recoge la anécdota de un perió- 
dico de la propia Colombia que, al dar cuenta del fallecimiento 
del poeta, añadió: «Parece que hacía versos.» 

Sin embargo, si hemos titulado este capítulo «El polémico 
verso libre...» no lo hemos hecho por estas discusiones de salo- 
nes literarios de entonces, sino por la más silenciosa pero im- 
placable polémica sobre el carácter versolibrista de este poema. 
Jaimes Freyre, ya lo hemos visto, se lo niega; T. Navarro 
Tomás, de manera indirecta —por exclusión— también. En 
cambio, B. Garnelo y Pedro y Max Henríquez Ureña lo afirman. 
Personalmente creemos que esta «versificación elástica» merece 
con. razón el nombre de verso libre, creemos que es el primer 
tipo versolibrista que se pone mayoritariamente en circulación 
(el más antiguo, dentro de los tipos modernistas de verso libre), 
y pensamos que debe más propiamente llamarse versificación 
libre de cláusulas, para distinguirse de otras formas próximas 
de «versificación acentual» (Pedro Henríquez Ureña), sobre todo 


que estos versos, anómalos en cuanto al número de sílabas del patrón 
(4 o múltiplos de 4) no lo son en cuanto a la acentuación, pues todos 
mantienen el ritmo trocaico; en consecuencia deben ser interpretados 
como variaciones rítmicas que sirven para romper parcialmente la uni- 
formidad del poema y darle mayor flexibilidad. 

4 En el mismo sentido opina Pedro Henríquez Ureña: «A un Nocturno 
debe su forma póstuma (...); es una elegía trágica, romántica en cuanto 
al sentimiento, pero revolucionaria por el tema, estilo y metro, que hizo 
sentir un frisson nouveau a millares de lectores» (Las Corrientes Litera- 
rias en la América Hispánica, México, F. C. E., 1949, pág. 171), 
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de la que llamaremos versificación de cláusulas no libre, es 
decir, la que conjuga el metro con el retorno acentual. 

Precisamente un poema de este tipo fue, según confesión del 
propio Silva, el que suministró el ritmo a su «Nocturno»: la 
fábula de Iriarte que comienza: «A una mona / muy taimada / 
dijo un día / cierta urraca»3. Esta forma métrica —versifica- 
ción de cláusulas no libre—, que pasó desapercibida en el si- 
glo xvii y en los siglos anteriores, fue motivo de polémica 
también cuando la utilizó Rubén para prologar el libro de Sal- 
vador Rueda En tropel (1892): 


Libre la frente que el casco rehúsa, 
casi desnuda en la gloria del día, 
alza su tirso de rosas la musa 
bajo el gran sol de la eterna Harmonía. 


(Recuérdese el comentario de Rubén sobre este escándalo 
y la defensa que Menéndez Pelayo hizo de este «verso de arte 
mayor», en «Dilucidaciones», El canto errante.) 

Frente a esta versificación de cláusulas o acentual que se 
conjuga con el metro, la novedad de Silva —y lo que por tanto 
confiere carácter de verso libre a esta forma— consiste en 
haberla desligado del metro y de la estrofa al mismo tiempo. 
Como afirma Emiliano Díez Echarri ó, el poeta extiende el verso 
tanto como necesite; el poema ya no es una construcción de 
renglones simétricos, sino aparece abierto, compuesto de ele- 
mentos libremente combinados; la rima ya no ahoga la inspi- 
ración del poeta cayendo en lugares fijos: como el final del 
verso es variable, la rima también se hace elástica; y, final- 
mente, toda consideración de cómputo silábico desaparece, pa- 
sando el ritmo acentual a ser lo verdaderamente importante. 


5 Recuérdese que P. Henríquez y T. Navarro añaden a esta fuente 
confesada de Silva otras dos probables: la traducción del poema «El 
Cuervo» de E. A. Poe hecha por el venezolano Pérez Bonalde, y el poema 
«El Otoño» del salmantino Ventura Ruiz Aguilera. Este último está for- 
mado por la cláusula tetrasílaba repetida una, dos o tres veces, 

6 «Métrica modernista: innovaciones y renovaciones», Revista de Lite- 
ratura, 11, 1957, págs. 102-120. 
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La versificación libre de cláusulas, el tipo versolibrista del 
modernismo que surge primero —y también el que primero 
desaparcce, en nuestros días— tiene profundas raíces en la 
métrica española: la versificación acentual, popular, amétrica 
O fluctuante en la Edad Media, que se regulariza métricamente 
al insertarse en la corriente culta, pero que en letras de baile 
y en otras formas populares ha conservado su libertad silábica, 
La versificación libre de cláusulas es, pues, profundamente his- 
pánica, y supone, como tantas otras formas de verso libre en 
distintas literaturas, un retorno a los orígenes métricos, a la 
ingenuidad primitiva cargada de verdad. 


IV 


LEOPOLDO LUGONES O EL VERSO LIBRE RIMADO 
(1874-1938) 


Él [Lugones] y Ricardo Jaimes Freyre son los dos 
más fuertes talentos de la juventud que sigue los 
pabellones nuevos en el continente (...) [Lugones], 
con Jaimes Freyre y José A. Silva, es, entre los 
modernos de lengua española, de los primeros que 
ha iniciado la innovación métrica a la manera de 
los modernos ingleses, franceses, alemanes e ita- 
lianos. 

(Rusén Darío, en El Tiempo, Buenos 
Aires, 12-V-1896.) 


Dentro de la llamada «segunda generación modernista» de 
poetas (Valencia, Chocano, Herrera y Reissig, Nervo, Urbina, 
Jaimes, González Martínez, etc.) destacaremos, por su calidad 
y originalidad, la producción versolibrista del argentino Leo- 
poldo Lugones. 

Es sabido que Lugones conoce personalmente a Darío en 
1896, cuando llega a Buenos Aires procedente de su Córdoba 
natal, y entre ambos poetas se establece una corriente recíproca 
de admiración y simpatía! Ambos son excelentes poetas y ha- 


1 Rubén Darío ha cantado la atmósfera de su cenáculo argentino (1893- 
1898), humorísticamente, en los «Versos de Año Nuevo» (para el 1.*-1-1910), 


140 El verso libre hispánico 


La versificación libre de cláusulas, el tipo versolibrista del 
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desaparece, en nuestros días— tiene profundas raíces en la 
métrica española: la versificación acentual, popular, amétrica 
o fluctuante en la Edad Media, que se regulariza métricamente 
al insertarse en la corriente culta, pero que en letras de baile 
y en otras formas populares ha conservado su libertad silábica, 
La versificación libre de cláusulas es, pues, profundamente his- 
pánica, y supone, como tantas otras formas de verso libre en 
distintas literaturas, un retorno a los orígenes métricos, a la 
ingenuidad primitiva cargada de verdad. 


IV 


LEOPOLDO LUGONES O EL VERSO LIBRE RIMADO 
(1874-1938) 


Él [Lugones] y Ricardo Jaimes Freyre son los dos 
más fuertes talentos de la juventud que sigue los 
pabellones nuevos en el continente (...) [Lugones], 
con Jaimes Freyre y José A. Silva, es, entre los 
modernos de lengua española, de los primeros que 
ha iniciado la innovación métrica a la manera de 
los modernos ingleses, franceses, alemanes e ita- 
lianos. 

(Rubén Darfo, en El Tiempo, Buenos 
Aires, 12-V-1896.) 


Dentro de la llamada «segunda generación modernista» de 
poetas (Valencia, Chocano, Herrera y Reissig, Nervo, Urbina, 
Jaimes, González Martínez, etc.) destacaremos, por su calidad 
y Originalidad, la producción versolibrista del argentino Leo- 
poldo Lugones. 

Es sabido que Lugones conoce personalmente a Darío en 
1896, cuando llega a Buenos Aires procedente de su Córdoba 
natal, y entre ambos poetas se establece una corriente recíproca 
de admiración y simpatía! Ambos son excelentes poetas y ha- 


1 Rubén Darío ha cantado la atmósfera de su cenáculo argentino (1893. 
1898), humorísticamente, en los «Versos de Año Nuevo» (para el 1.9-1-1910), 
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bilísimos versificadores, pero en la comparación entre el verso 
libre de ambos, Lugones nos parece más «clásico»: primero, 
por la elección de un tipo preferente de verso libre, y segundo, 
por su encendida defensa de la rima, que nunca falta en sus 
poemas y a la cual dedica en numerosos escritos vivos. elogios, 
Escuchémosle explicarse sobre su verso libre en el Prólogo al 
Lunario sentimental (1909): 


Debo también una palabra a los literatos con motivo del verso 
libre que uso aquí en abundancia. 


El verso libre quiere decir, como su nombre indica, una cosa 
sencilla y grande: la conquista de una libertad. 


(...) El verso al cual denominamos libre, y que desde luego no 
es el blanco o sin rima (...), atiende principalmente al conjunto 
de la estrofa, subordinándole el ritmo de cada miembro, y preten- 
diendo que así resulte aquélla más variada. 


Añade que, de tal modo, sale también más unida, contribuyendo 
a ello la rima y el ritmo, cuando, en la estrofa clásica, la estruc- 
tura depende solamente de la rima, al conservar cada uno de los 
miembros el ritmo individualmente. 


Esto contribuye, asimismo, a la mayor riqueza de la rima, cle- 
mento esencial en el verso moderno, que con él reemplazó el ritmo 
estricto del verso antiguo [la cantidad del verso grecolatino] (...) 

Por la adaptación (...) la estrofa clásica [castellana] se convierte 
en la estrofa moderna de miembros desiguales, combinados a vo- 
luntad del poeta (...) 


Por eso, la justificación de todo ensayo de verso libre está en 
el buen manejo de excelentes versos - clásicos cuyo dominio com: 
porta el derecho a efectuar innovaciones. (...) 


de los cuales entresacamos lo siguiente: «Lugones llegó cn ese instante, / 
y empezó a rugir. Escalada / era un gorrión muy elegante / junto a la 
calandria de Estrada. // Ojeda era nuestro Beethoven / y su piano daba 
su cántico. / Y Jaimes Freyre era romántico, / y Leopoldo Díaz, ¡ay! 
joven.» Do la gran amistad que unió siempre a Lugones y a Darío da 
fc la larga «Epístola a la señora de Leopoldo Lugones», de El canto 
errante, entre otros poemas. Una exposición docta y amena de las rela- 
ciones entre Darío, Lugones y Jaimes Freyre, así como del ambiente que 
vivió Darío en Buenos Aires, se encuentra en el libro de Emilio Carilla, 
Una etapa decisiva de Darío (Rubén Darío en la Argentina), op. cit. 
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Hay que realzar, entonces, con méritos positivos, el verso libre, 
para darle, entre los otros, ciudadanía natural; y nada tan eficaz 
a este fin como la rima variada y hermosa 2. 


Según estas palabras, Lugones considera al verso libre un 
paso adclante respecto a la versificación clásica castellana. Ele- 
mentos configuradores del verso libre son: la «estrofa»3, dotada 
de rima «variada y hermosa» (consonante) y dotada de «ritmo» 
de conjunto, no de ritmo individual en cada verso (ritmo acen- 
tual), como la métrica tradicional. 

Pero veamos de cerca la estructura del verso libre lugoniano. 
Dejando aparte las ocho composiciones del «Segundo ciclo» del 
primer poemario de Lugones, Las montañas del oro (1897), es- 
critas en verso libre de cláusulas y tipografiadas en renglones 
seguidos, separados entre sí por un guión, y el poema «La 
marcha de las banderas» (publicado en El Tiempo de Buenos 
Aires el:12-V-1896), todos los demás poemas en verso libre del 
poeta argentino responden a un tipo fijo, cuya defensa hace pre- 
cisamente en el Prólogo citado. 

Este tipo de verso libre no comienza, como a veces se dice, 
en el Lunario sentimental (1909), sino en el libro anterior, Los 
crepúsculos del jardín (1905): en los extensos poemas «A tus 
imperfecciones» y «Las loas de nuestra servidumbre», que son 
tres: «Canto de la vida y de la mañana», «Canto del amor y 
de la noche» y «Canto de la tarde y de la muerte». 

En el Lunario sentimental aumenta el número de poemas 
de este tipo, como el propio poeta dice en el Prólogo: «verso 
libre que aquí uso en abundancia». En efecto: 16 poemas —ex- 
tensos en su mayoría— lo utilizan. Es éste, para la crítica, el 
máximo libro versolibrista del autor. Sin embargo, los siguien- 
tes tampoco están exentos: tras las Odas seculares (1910), que 
no ofrece rastro de versolibrismo, en El fibro fiel (1912) vuelve 
.a aparecer 6 veces, en los poemas «La joven esposa», «El dolor 


2 En L, Lugones, Obras poéticas completas, Madrid, Aguilar, 1.2 reim- 
presión de la 3.2 ed,, 1974 (1.2 ed., 1949), págs. 193-196, 

3 Conviene aclarar que Lugones llama «estrofa» al conjunto de vcr- 
sos, «serie» o «paraestrofa». Su verso libre no tiene, métricamente, cs- 
trofas. 
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de amar» y «La estrella del dolor»; en las dos «Ausencias»; 
«La blanca soledad» y «El canto de la angustia»; y, finalmente, 
en el corto poema «Historia de mi muerte». Desaparece com. 
pletamente, en cambio, de El libro de los paisajes (1917), Las 
horas doradas (1922) y Romancero (1924). Y vuelve a aparecer 
(tras el poema «El tesoro», publicado en La Nación de Buenos 
Aires el 22-VI1-1923), en Poemas solariegos (1927) desde la mis- 
ma dedicatoria: otros 16 largos poemas cierran el itinerario 
versolibrista de Lugones, igualando en número al libro en mé- 
trica libre por excelencia del poeta, el Lunario sentimental. En 
cambio, en la obra póstuma Romances de Rioseco (1938), como 
el título mismo indica, no se encuentra ni vestigio de esta mo- 
dalidad métrica. 

Leopoldo Lugones muestra, pues, una predilección muy cons- 
tante por su verso libre, y éste es cultivado a lo largo de toda 
la producción del autor, culminando en su primer gran libro, 
Lunario sentimental, y en su último libro publicado en vida, 
Poemas solariegos. . 

¿Cuál es la composición del verso libre lugoniano, y cómo 
el poeta accede a él? 

Si tomamos las dos primeras paraestrofas del célebre «Him. 
no a la luna», del Lunario, encontramos que hay un solo ritmo 
fónico versal constante: la rima. Los demás, o no existen (es. 
trofa), o existen de manera intermitente, aperiódica (metro y 
acento). Quizás porque, como Lugones mismo decía, «el verso 
puede libertarse de todo menos de la rima»+*: 


7 Luna, quiero cantarte, 
12 ¡Oh ilustre anciana de las mitologías!, 
10 Con todas las fuerzas de mi arte. 


9 Deidad que en los antiguos días 
12 Imprimistc en nuestro polvo tu sandalia, 
14 No alabaré el litúrgico furor de tus orgías 


4 En Carlos Obligado, «Prólogo» a la Antología poética de Leopoldo 
Lugones, Buenos Aires, Espasa-Calpe, 10.2 ed., 1968, pág. 15. Véase -tam- 
bién, de Enrique Díez-Canedo, «Lugones y la libertad en el verso», pági- 
nas 323-368 de Letras de América, El Colegio de México, 1944. 
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9 
13 


12 
14 

9 
13 
11 
14 


Ni tu erótica didascalia, 

Para que alumbres, sin mayores ironías, 
Al poligloto elogio de las Guías 

Noches sentimentales de mises en Italia. 


O OA Y E JE 

a A A 

A AS PA 

A AA 
DO Ac le Zz 
>= dia e 

A A A 
A A AA 
A A 


Este fragmento, que comienza el largo poema de 433 versos, 
es muy' revelador de la dispersión de sus metros (en el poe- 
ma, el más corto es el tetrasílabo y el más largo el pentadeca- 
sílabo), y también de la irregularidad acentual, el rasgo segura- 
mente más específico y chocante del verso libre lugoniano. 

Tomemos ahora otro célebre fragmento: La primera para- 
estrofa y la última de «La blanca soledad» (El libro fiel): 


e 


na 
Bo UA Nwu0sN a o 


Bajo la calma del sueño, 

Calima lunar de luminosa seda, 

La noche, 

Como si fuera 

El blanco cuerpo del silencio, 
Dulcemente en la inmensidad se acuesta... 
Y desata 

Su cabellera 

En prodigioso follaje 

De alamedas. 


Y de pronto cruza un vago 
Estremecimiento por la luz serena. 
Las líneas se desvanecen, 
La inmensidad cámbiase en blanca piedra, 
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13 Y sólo permanece en la noche aciaga 
9 La certidumbre de tu ausencia, 


Da 


EN 


E 


Este poema, de acentos románticos más pronunciados (que 
nos recuerdan a Jaimes Freyre) y sin sombra de ironía, vuelve 
a traernos cl esquema versolibrista lugoniano: rima presente, 
ausencia de estrofas, y dispersión de metros y de esquemas 
acentuales. El hecho de que en este caso los metros sean más 
cortos, el choque de esquemas acentuales no tan violento, y 
la rima asonante y no consonante, sólo prueba la versatilidad 
de Lugones para adaptar su verso libre mejor al tema tratado 
y, tal vez, alguna influencia inconsciente del autor de Castalia 
bárbara. De todas formas, esta variante versolibrista lugoniana 
y este tema no son frecuentes en su obra, mientras el primer 
ejemplo —incluso por su ironía— responde mejor al estilo ha- 
bitual de Lugones. 

Este tipo de verso libre se parece, en libre, a un esquema 
métrico tradicional: a la silva. (Y a ésta viene asimilada, dentro 
de la «versificación semilibre», por T. Navarro en su Métrica 
española). Como este autor observa, «muchos de estos versos 
corresponden a sus ordinarios tipos rítmicos», y «una clara 
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armonía de elementos rítmicos identificables domina sobre la 
ametría del conjunto». Sin embargo, se aparta de la silva —in- 
cluso de la «silva modernista», que junta libremente metros 
impares o bien metros pares sin atenerse a los preceptivos 
endecasílabos y heptasílabos—, en que mezcla metros pares e 
impares con absoluta tranquilidad (produciendo choques rítmi- 
cos importantes cada vez que altera el signo de los metros), y 
también en que la inarmonía acentual es muy fucrte, mientras 
la silva es acentualmente muy armónica. 

Nuestra impresión es que Leopoldo Lugones creó su verso 
libre a partir de la silva y siguiendo sobre todo las teorías de 
su amigo Jaimes Freyre, cuyos trabajos conoce y cita*. Lugones 
cultivó la silva solamente al principio de su carrera poética: 
en Las montañas del oro utiliza mucho la silva arromanzada, 
y en el poema «Cinegética» (publicado en El Tiempo de Buenos 
Aires el 5-1-1897) compone una silva de base impar y de rima 
consonante, con metros de 11, 7 y 5 sílabas. En esta época, su 
contacto con Rubén Darío, con Jaimes Freyre (con su teoría 
de que el verso libre es el que no obedece a la ley musical del 
verso que antecede ni a la del que sigue), y con Becú, que segu- 
ramente le inculcaría el interés de los versolibristas franceses 
por el poema como conjunto, nos parece que pudo desembocar 
en una ejecución versolibrista de este tipo y en una teoría como 
la anteriormente citada en el Prólogo al Lunario sentimental. 
Tcoría a la que Lugones se ajusta, nos parece, más que el pro- 
pio Jaimes Freyre, rompiendo cada verso el ritmo de los prece- 
dentes de modo más drástico y uniéndose a ellos sólo mediante 
la temática y la rima. 

El verso libre lugoniano, pues, nos parece originariamente 
nacido de. la silva modernista; sin embargo estructuralmente 
se desliga de ella al romper el ritmo acentual y métrico propios 


5 En el mismo Prólogo al Lunario sentimental, a propósito del ende- 
casílabo, menciona Lugones el «excelente estudio sobre el verso caste- 
llano» de Jaimes Freyre. Puesto que el Lunario aparece en 1909, imagi- 
namos que este estudio aludido por Lugones es el trabajo de 1905 y 1906 
del poeta boliviano, punto de arranque para las futuras Leyes de versifi- 
cación castellana, que serían prologadas por el propio Lugones (1912). 
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de la silva y tomar como base estructurante la rima. Las afir- 
maciones de Lugones sobre la importancia de la estrofa en el 
verso libre que él preconiza no deben entenderse en sentido 
métrico —ya que no existe la estrofa en su quehacer versoli- 
brista—, sino en sentido estilístico: La paraestrofa o serie de 
versos separados por blancos en la tipografía —la «estrofa» 
según Lugones— quedará realzada, piensa, si cada verso tiene 
un ritmo propio y la «estrofa» (la serie o paraestrofa, decimos 
nosotros) conjunta armónicamente esos ritmos individuales de 
cada verso. Siendo, pues, estas consideraciones sobre la «estro- 
fa» demasiado etéreas y no basadas realmente en la existencia 
métrica de la estrofa, concluimos que el verso libre de Lugones 
se apoya esencialmente en la rima. La presencia de ciertos me- 
tros (dodecasílabos, endecasílabos, alejandrinos, pentasílabos, 
etcétera) podría también ser citada como segundo apoyo del 
verso lugoniano, pero su periodicidad está muy disminuida y, 
al no venir acompañados esos metros de sus esquemas acentua- 
les habituales, resultan poco reconocibles. 

Así mientras Jaimes Freyre, partiendo de los mismos prin- 
cipios desemboca en su praxis en un tipo de verso libre cen- 
trado en el metro y acento —como corresponde a la silva—, 
Lugones lo hace en un tipo de verso libre centrado en la rima 
exclusivamente ó. 

Ahora bien, ¿es suficiente la rima como soporte único del 
verso? Lugones así parece creerlo («el verso puede libertarse 
de todo menos de la rima»), pero la existencia de prosa rimada 
nos inclina a pensar que no: además de tener rima, el verso 
libre de Lugones tiene que contener algo más que lo haga poé- 
tico y versal. Examinándolo otra vez de cerca, comprobamos 
que esos vestigios de metro —debidos a ser la silva su punto 
de partida— le permiten mantenerse aún dentro de los már- 
genes del «verso» —así como la tipografía, que refuerza, junto 
con la rima, las distintas unidades métricas—, mientras que la 


6 Lugones mantuvo esta posición a lo largo de toda su vida, y como 
vivió lo suficiente para conocer el triunfo del verso libre sin rima, lo 
atacó con insistencia llamándolo «párrafo de prosa dispuesto en renglo- 
nes verticales separados». 
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«poesía» de este verso libre corre a cargo de las imágenes?, 
Lugones parece haberse propuesto, como sus contemporáneos 
franceses, ser moderno «á tout prix», y su modernidad radica 
en la originalidad de las imágenes y en la ironía frecuente que 
emplea -—repristinando metáforas, rompiendo clichés, desmiti- 
ficando figuras y sentimientos—. 

Lugones, pues, nos parece un vanguardista «avant la lettre»: 
un vanguardista enamorado de la rima y de otros artilugios 
formales; un vanguardista mental, aungue no formal. Basta 
quitarle a su verso libre la rima y fragmentar sus medidas 
largas predilectas, para obtener lo que luego será el verso libre 
de imágenes o de las vanguardias. 

A medio camino, pues, entre las formas versolibristas ancla- 
das en los ritmos fónicos y las formas versolibristas basadas 
en el ritmo de pensamiento, el verso libre de Lugones es una 
forma limítrofe. Poesía en cierta manera antirromántica, con 
su preferencia por la narración, huida del sentimiento, imáge- 
nes intelectuales e ironía frecuente?, 


7 La prodigiosa intuición de Rubén le lleva a ver a Lugones como 
«Emperador de las Imágenes, Rey de las Analogías» (en Letras, 1911). 
En la misma dirección va Luis Alberto Sánchez cuando, comparando a 
ambos poetas dice: «No alcanza Leopoldo la gracia de Rubén, pero se 
le acerca y hasta supera en la borrachera verbal y comparativa» (en Escri- 
tores representativos de América, segunda serie, vol. 11, Madrid, Gredos, 
1972, pág. 22). 

8 Sobre los procedimientos estilísticos de Lugones y la relación de 
éstos con su ideología, puede consultarse nuestro artículo: «Lugones, 
con y contra Kipling. Análisis estilístico de “El Dorador'», Cahiers de 
Poétique et Poésic Ibérique et Latino-Américaine, París, 1980, núm. 8, 
págs. 89-115, 


Vv 


OTROS POSIBLES ORIGENES 


Il. ¿VERSO LIBRE ANTERIOR A 18922 


Con su habitual maestría, T. Navarro Tomás en su Métrica 
española, pág. 443, habla de «diversos precedentes que habían 
venido conduciendo a la introducción del verso libre» y enu- 
mera: 


Contaba con hondas y permanentes raíces la tradición de la 
poesía amétrica, Los largos y desiguales versos de las imitaciones 
del hexámetro participaban en cierto modo del prestigio de su 
modelo clásico. Un importante paso contra las restricciones usuales 
había consistido en las múltiples mezclas de metros ensayadas por 
los poetas románticos. Desde antes de terminar el romanticismo, 
varios escritores se habían liberado en gran parte de la preocupa- 
ción de la rima y la estrofa. 


Y más adelante, pág. 444, afirma: 


Antes que tal corriente [el versolibrismo] definiera su carácter, 
recogió su eco Rosalía de Castro en la poesía que empieza «No 
subas tan alto, pensamiento loco» de En las orillas del Sar, 1884, 
Martí había realizado experiencias análogas en «Jadeaba espantado». 
y «Cómo me has de querer», a las cuales se refería en el prefacio 
de Flores del destierro, hacia 1887, defendiendo el derecho a res- 
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petar «la forma natural y sagrada en que, como la carne del 
espíritu [sic], envía el alma los versos a los labios» !. 


Estamos muy de acuerdo con 'T. Navarro en afirmar que la 
corriente versolibrista tiene numerosos precedentes en la mé- 
trica española (por ello hablábamos de «tradicionalidad»), y en 
que los orígenes del versolibrismo hispánico son múltiples. 
Ahora, una vez expuesto el nacimiento «oficial» del versolibris- 
mo hispánico (Silva, Jaimes, Rubén), vamos a examinar nueva- 
mente estas valiosísimas pistas que el profesor Tomás Navarro 
nos suministra. 


1. ROSALÍA DE CASTRO (1837-1885) 


En cuanto al poema de Rosalía de Castro, dice así: 
A 


No subas tan alto, pensamiento loco, 
que el que más alto sube más hondo cae: 
ni puede el alma gozar del cielo 
mientras que vive envuelta en la carne. 
Por eso las grandes dichas de la Tierra 
tienen siempre por término grandes catástrofes 2, 


Este breve poema de seis versos es, efectivamente, bastante 
irregular para su época. He aquí su esquema rítmico: 


py" A AE EA E E 
LA ILLA A RA 
108 

10A ———L—=t=== 

129 

NA QS ZAR ARE Y E A 


1 Permíitasenos discrepar del maestro en un punto: las palabras de 
Martí creemos que no se refieren a esos poemas, sino a los incluidos 
en Flores del destierro, en cuyo prólogo se inserta esta cita. 

2 En R. de Castro, Obras Completas, Madrid, Aguilar, 1960, pág. 599. 
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Dodecasílabos y decasílabos de muy distintos tipos (alguno 
de ellos, como el del verso cuarto, no catalogado), se agrupan 
en este extraño poema sostenidos solamente por la débil aso- 
nancia arromanzada de los versos pares y por el metro fluc- 
tuante. La desconcertante ausencia de ritmo acentual justifica 
—pensamos con T. Navarro Tomás—, la inclusión de este poe- 
ma dentro de la corriente del verso libre «avant la lettre». Per- 
sonalmente, nos parece verso libre fluctuante. 

El verso libre fluctuante, subgénero del verso libre de base 
tradicional, podríamos decir, pues, que comienza con este poe- 
ma de En las orillas del Sar (1884). En cuanto al contenido 
de este poema, es gnómico, el cual pide moldes poemáticos 
breves, 

Max Henríquez Ureña halla en Rosalía «mayor novedad que 
en Rueda y los demás poetas españoles del momento inicial 
del modernismo», y no por afectación o por propósito de reno- 
var la métrica, sino «con naturalidad». Encuentra en ella, ade- 
más del antiguo verso de 16 sílabas, el de 18 («No maldigáis 
del que, ya ebrio...») y «mezclas caprichosas de versos de nueve 
con los de diez sílabas» —versificación fluctuante, de nuevo— 
(«Cuando en las nubes hay tormenta») y «combinaciones de 
diez sílabas con ocho, y de once con ocho». 

El marido de Rosalía de Castro, Manuel Martínez Murguía, 
nos da la clave, en el prólogo a las Obras Completas de su 
esposa, de estas innovaciones: su «temperamento musical». 


De haber tenido una educación a propósito, hubiera sido una 
tan grande compositora como fue gran poeta. A semejante condi- 
ción debió, sin duda, que, sin intención, y no como un motivo de 
simple técnica, obedeciendo tan sólo a la cadencia, que era en ella 
una facultad dominante, hubiese sido la primera en España en 
romper con la métrica en su tiempo, Causó su innovación tanta 
sorpresa que su libro En las orillas del Sar fue por de pronto 
mirado, desde este punto de vista, como un atrevimiento indiscul- 
pable por unos; para los más, como un enigma. 


El verso de Rosalía, involuntariamente pero con firmeza, se 
inserta así dentro de la renovación rítmica general del moder- 
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nismo en sus comienzos (1880-1890), movimiento que en Amé- 
rica tenía diversos precursores con inquietudes métricas ?, 

Sin querer disminuir la originalidad métrica de Rosalía de 
Castro, tenemos que insistir, sin embargo, en la tradicionalidad 
del verso libre, en la existencia a lo largo de toda nuestra lite- 
ratura de la corriente «irregular» de versificación, corriente tan 
magistralmente estudiada por Pedro Henríquez Ureña. Río sub- 
terráneo que, partiendo de los orígenes de nuestra poesía, no 
desaparece nunca de la versificación popular y reaparece espo- 
rádicamente en los poetas cultos de todos los siglos. Joseph 
A. Dreps escribió estas palabras sobre la métrica de Espron- 
ceda: 


The remaining characteristics of Espronceda's versification which 
have contributed to his reputation as an innovator may be placed 
under two general headings. These are, his use of devices which, 
while not entirely new, are so rare in earlier Spanish as to be, 
quite possibly, unknown to the poet himself, and the employment, 
in connection with certain themes, of metrical improvisations which 
really constitute a form of free verse 4, 


3 M. Henríquez nos habla, por ejemplo, del colombiano Rafael Pombo 
(1833-1912), que usó el verso de 16 sílabas en heterostiquios de 6-+ 10 
(«Misterio», 1855), y el de 17 sílabas compuesto de 7 +10 con intercala- 
ción de otras medidas («Nelly», 1861), Similarmente, cl también colom- 
biano Miguel Antonio Caro (1843-1909) mezcló diversas medidas formando 
estrofas insólitas («Sueños», anterior a 1880); y el igualmente colombiano 
y también Presidente de la República Rafael Núñez (1825-1894) mezcló a 
capricho metros muy diversos en «Sideral» y otros poemas incluidos en 
Poesías (1889), además de metros nuevos, como el pentadecasílabo dac- 
tílico o el de 18 sílabas compuesto de 7 + 11. Y el uruguayo Juan Zorrilla 
de San Martín (1855-1877) en su poema indigenista Tabaré (1886) utiliza 
polimetría y combinaciones estróficas inéditas. Por su parte, el cubano 
Diego Vicente Tejera (1848-1903) usó en Un ramo de violetas (1876) estro- 
fas «casi amorfas de versos cortos». Podemos, así, deducir que el moder- 
nismo no es un gigantesco salto en el vacío, sino una corriente con pro- 
fundas raíces hispánicas: Rosalía de Castro en España y estos citados 
poetas en Iberoamérica lo atestiguan. 

4 «Was José de Espronceda an innovator in metrics?», Philological 
Quarterty, X'VIIT, 1939, págs. 35-51. 
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Y si nos remontamos a Quiñones de Benavente volvemos a 
hallarlo, y en las cancioncillas populares que se cantan o bailan 
en el teatro de Lope, y así sucesivamente hasta nuestros oríge- 
nes. Esto no significa, sin embargo, que todos los poetas cultos 
actualicen la libertad posible en la métrica hispana. En los 
tiempos modernos, Rosalía es una de las que lo hacen, frente 
a otros muchos (entre ellos Bécquer) que no lo hacen. 


TIL. JOSÉ MARTI (1853-1895) 


Vayamos ahora con los poemas dec José Martí, El primero, 
«Jadeaba, espantado», pertenece al grupo de «Fragmentos y 
poemas en elaboración» $: 


7 Jadcaba, espantado 
7 Mirando atrás, venía 
11 El joven infeliz, cual si sintiese 
12- 11 Caerle sobre el talón una jauría 6, 
7 Tronaba: centelleaba; 
7 El cielo negro, airado 
12-11 Porque la presa aún no madura huía, 


15 Sólo la tierra cuando se abre puede dar idea 
15-14 De lo que se veía en los ojos del mancebo 
19 Infeliz, Como un gigante sobre la tempestad se dibujaba: 


5 En J, Martí, Obras Completas, vol. 17, «Poesía», La Habana, Edito- 
rial Nacional de Cuba, 1964, págs, 289-290, 

6 Este verso, leído con pronunciación española, mediría 12 sílabas; pero 
leído con la pronunciación normal hispanoamericana, que tiende a trans- 
formar los hiatos en sinéresis, puede medir 11 sílabas, considerando 
«caerle» como bisilabo, con lectura más rápida. Similarmente, el verso 7 
puede también tener 11 sílabas, considerando desacentuada la silaba de 
«aún» por la contigitidad de otras dos tónicas y la velocidad elocutiva: 
/présa_aun nó/, Por su parte, el verso 9 puede ser considerado como de 
14 sílabas Icído con sinalefa cn «veía_cn», cn elocución rápida. Y por la 
misma razón de rapidez podemos tener como decasílabo al verso 13, 
considerando bisílaba la palabra «ruido», 
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? La carne [palabra ininteligible] le caía 
7 Cual comido de fieras; 
11-10 Movió los hombros y se oyó el ruido 
11 Que hacen en tierra al caer los hierros, 


11 Un barco misterioso, un barco negro 

7 Tomó a su bordo al joven: 

12 Se apagó la tormenta: y el pasajero 

11 Sintió en su corazón la dicha de la 

13 tierra, cuando, cansado de engendrar en ella 
7 el sol la abandona. 


El patrón métrico de base en este poema es la silva clásica 
—metros de 7 y 11 sílabas—, pero la rima se sale de él: es 
asonante y está débilmente representada. Además, la segunda 
y cuarta paraestrofas son irregulares también en cuanto a me- 
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tros. El conjunto nos hace pensar, más que en un poema ver- 
solibrista, en un boceto de poema, y la tipografía nos inclina 
aún más a verlo así: los dos últimos versos comienzan por letra 
minúscula, contrariamente al resto del poema y a toda la obra 
publicada de Martí. Y de hecho los editores de las Obras Com- 
pletas del poeta cubano han incluido este poema en un grupo 
titulado «Fragmentos y poemas en elaboración»?. El «verso 
libre» de «Jadeaba, espantado», no puede, nos parece, ser to- 
mado en consideración porque es un «fragmento», un «poema 
en elaboración» cuya construcción definitiva hubiera entrado, 
muy probablemente, en la métrica tradicional. 

En cuanto al segundo poema, «¿Cómo me has de querer?», 
la duda sobre su carácter versolibrista se nos plantea más dura- 
mente. Pertenece al grupo titulado por los editores «Versos de 
amor», y no fue incluido en ninguno de los libros publicados 
por Martí. Su procedencia, pues, es probablemente personal 
—la alusión al cadáver indio y al rito solar nos induce a pensar 
que quizás tuviera como destinataria a la esposa de Martí, la 
mejicana Carmen Zayas Bazán, antes del matrimonio de ambos 
(1877). He aquí el texto: 


7 Otros datos del poema apuntan en la misma dirección: Primera- 
mente, la falta de armonía acentual en la segunda paraestrofa, con gru- 
pos acentuales larguísimos («Caerle sobre el talón», «De lo que se veía», 
«gigante sobre la tempestad», «la tormenta y el pasajero», «tierra, cuando, 
cansado», etc.). En segundo lugar, el verso antepenúltimo no posee acento 
en el axis rítmico del verso: este lugar está ocupado por la preposición 
—átona, como todas ellas— «de», lo cual produce una tensión entre 
métrica y sintaxis. Rubén Darío, más tarde, recurrirá a este procedi- 
miento inspirándose en Verlaine, y siguiéndole, los modernistas del lla- 
mado «segundo grupo»; pero, que sepamos nosotros, Martí nunca lo ha 
utilizado cn sus libros publicados, y por tanto su uso en este borrador 
de poema nos parece un descubrimiento casual provocado por la prisa 
con que transcribe su visión interior. En tercer lugar, el contenido del 
poema es visionario y entrecortado, lo que produce un hermetismo extra- 
ño en Martí. (Sobre la acentuación rítmica de palabra átona en posición 
de axis rítmico, hay que decir igualmente que, aunque en poesía con- 
temporánea es procedimiento bastante frecuente traído por los moder- 
nistas, también se encuentra en la métrica de nuestro siglo de Oro, espe- 
cialmente en el teatro.) 
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12 ¿Cómo me has de querer? como el animal 
7 Que lleva en sí a sus hijos, 

15 Como el santo en el ara envuelve las lenguas de humo, 
12 La lengua de humo oloroso del incienso, 

13 Como la luz del sol baña la tierra llana. 

13 ¿Que no puedes hacerlo? Yo lo sé. De estrellas 
11 Añorándome está la novia muda; 

11 Yo en mis entrañas tallaré una rosa, 

11 Y como quien engarza en plata una — 

11 Mi corazón engarzaré en su seño: 

11 Caeré a sus pies, inerme, como cae 

11 Suelto el lcón a los pies de la hermosa 

11 Y con mi cuerpo abrigaré sus plantas 

10 Como olmo fecundo, que aprieta 

10 La raíz de un mal; mi planta humana 

10 Mime en plata, mi mujer de estrella, 

11 Hacia mí tenderá sus ramas pías 

11 Y ¡me alzará, como cadáver indio, 

11 “Me tendrá expuesto al sol, y de sus brazos 
11 Me iré perdiendo en el azul del cielo, 

11 ¡Pues así muero yo de ser amado! 8, 


En este poema heterométrico, no estrófico y sin rima, el 
endecasílabo parcce scr el metro dominante, pero la heteroge- 
neidad de los otros metros y la irregularidad del ritmo acentual 
nos impiden ver en él una variante del endecasílabo suelto. Tal 
como está —poema probablemente también abocetado o borra- 
dor— este poema no tiene forma tradicional. ¿Es verso libre, 
pues? 

Considerándolo como tal, observamos que la belleza del 
poema radica en las comparaciones y metáforas, no en los rit- 
mos fónicos, por tanto podríamos suponerlo como el iniciador 


8 Obras Completas, vol, 16, «Poesía», pág. 336. El poema presenta 
algunos problemas textuales, no mencionados por los editores, El más 
llamativo, el guión del verso 9, que puede indicar ausencia de palabra 
' (pero no necesariamente, pues el texto tiene dos lecturas; aunque, en 
el caso de inclinarnos por la lectura «una [rosal», ¿cómo explicar ese 
guión parentético que se cierra sin haber sido previamente abierto? En 
segundo lugar, el sentido parece oscuro en bastantes versos, lo que nos 
hace sospechar que la transmisión tal vez no sea muy fidedigna. 


158 El verso libre hispánico 


de una corriente versolibrista bastante posterior: el verso libre 
de imágenes, típico de los movimientos de vanguardia. Esta 
modalidad versolibrista, catalogable dentro del verso libre de 
pensamiento, descuida la forma fónica y se centra en la origi- 
nalidad de las imágenes, a menudo afectivamente equivalentes 
-—como es el caso también de este poemna—. 

Ante este poema, pues, tal como ha llegado a nuestro cono- 
cimiento, caben dos posiciones: Primera, teniendo en cuenta su 
composición descuidada y los problemas textuales que presenta, 
verlo como un borrador para un futuro poema en endecasíla- 
bos sueltos, o bien como un poema fallido. Y segunda, partien- 
do de su realidad, verlo como el primer verso libre de pensa- 
miento escrito en América latina, bastante anterior al de Becú. 
Según esta segunda opción, Martí se habría adelantado unos 
35 años a las vanguardias literarias al plasmar rápidamente 
sus visiones interiores. 

Para la resolución de este importante dilema, tal vez con- 
venga tener en cuenta la poética de Martí, 

Sabemos que conoció personalmente a Walt Whitman en 
Nueva York, y que le dedicó un magnífico artículo en 1887. Con 
Whitman coincide Martí en el deseo de liberar al verso de toda 
constricción formal para hacerlo expresión directa del impulso 
poético. Sin embargo, la forma de los versos martinianos publi- 
cados en vida del poeta no se parece en nada a la de Whitman: 
ni Ismaelillo (1882), ni Versos sencillos (1891) contienen versos 
libres; ni tampoco los libros póstumos pero preparados por 
él (Versos libres, compuesto entre 1878 y 1881, y Flores del des- 
tierro, compuesto entre 1887 y 1888 y aparecido en 1929). Por 
eso E. Díez Echarri y J. Roca Franquesa afirman con justicia: 
«el verso martiniano, aun siendo tan personal y nuevo, va siem- 
pre ajustado a ritmos y estrofas tradicionales» ?. 


2 Historia de la literatura española e hispanoamericana, Madrid, Agui- 
lar, 1960, pág. 1207. Algún investigador ha pretendido hallar verso libre 
en el poema XLV de Versos sencillos («Sueño con claustros de mármol / 
donde en silencio divino / los héroes, de pie, reposan: » / etc.); tenemos 
lamentablemente que discrepar: es un poema en octosílabos sueltos, y 
esta forma fue usada con anterioridad a Martí por Espronceda. 
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¿Cómo se justifica, entonces, el título de Versos libres, si 
formalmente no lo son? Pensamos que la «libertad» a que Martí 
se refiere cs la de carecer de rima y seguir la inspiración, que 
envía al poeta la forma indisolublemente unida al contenido. 
Oigámosle en el prólogo a Flores del destierro: 


Ya sé que [estos versos] están escritos en ritmo desusado, que 
por esto, o por serlo de veras, va a parecer a muchos duro. Mas, 
¿con qué derccho puede quebrar la mera voluntad artística [aquí 
hay algunas palabras ilegibles] la forma natural y sagrada, en 
que, como la carne de la idea, envía el alma los versos a los 
labios? Ciertos versos pueden hacerse en toda forma: otros, no. 
A cada estado de alma, un metro nuevo /0, 


O bien, en el prólogo al poema «Al Niágara» de Juan Anto- 
nio Pérez Bonalde: 


Sólo lo genuino es fructífero. Sólo lo directo es poderoso. (...) 
La perfección de la forma se consigue casi siempre a costa de la 
perfección de la idea. Pues el rayo ¿obedece a marcha precisa 
en su camino? ¿Cuándo fué jaca de tiro más hermosa que potro 
en la dehesa? Una tempestad es más bella que una locomotora. 
Señálense por sus desbordes y turbulencias las obras que arrancan 
derechamente de lo profundo de las almas magnas. (...) Pulir es 
bueno, mas dentro de la mente y antes de sacar el verso al labio. 
(..) Ni en el pulimento está la bondad del verso, sino en que 
nazca ya alado y sonantc. No se dé por hecho cl verso en espera 
de acabarle luego, cuando aún no esté acabado; que luego se le 
rematará en apariencia, mas no verdaderamente ni con ese encanto 
de cosa virgen que tiene el verso que no ha sido sajado ni tras- 
trojado 4. 


Estas declaraciones nos muestran a Martí como un verda- 
dero romántico, en los antípodas de toda la tradición clasicista. 
«Libertad» significa así transcripción directa de la emoción in- 
dividual, sea cual sea la forma métrica que la inspiración 
adopte. 


19 Obras Completas, vol. XVI, págs. 237-238. 
1 Nueva York, 1882. Citado en Ricardo Gullón, El modernismo visto 
por los modernistas, Madrid, Guadarrama, 1980, págs. 41-45, 
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En conexión con su concepto de la libertad poética está 
también la precipitación con que Martí parece haber compuesto 
su obra. En el mismo prólogo a Flores del destierro nos mani- 
fiesta su falta de tiempo para consagrarse a la poesía, ya que 
se ha comprometido a luchar por su patria: 


Estas que ofrezco, no son composiciones acabadas: soñ, [ay de 
mí! notas de imágenes tomadas al vuelo, y como para que no se 
escapen, entre la muchedumbre antiática de las calles, entre el 
rodar estruendoso y arrebatado de los ferrocarriles (...) Otras 
cosas podría hacer: acaso no las hago, no las intento acaso, ro- 
bando horas al sueño, únicas horas mías, porque me parece la 
expresión la hembra del acto, y mientras hay qué hacer, me parece 
la mera expresión indigno empleo de fuerzas del hombre. 


Con estas premisas teóricas y sabiendo la rapidez de su es- 
critura, tenemos que reinterpretar los dos poemas «versolibris- 
tas» no como borradores de poemas futuros sino como «notas 
de imágenes tomadas al vuelo», pero mucho más irregulares 
que las que su propia censura le permitía dar a la luz. El Martí 
poeta se mueve en un marco métrico mucho más estrecho que 
el Martí teórico de poesía; con todo, en el bullir incesante de 
su expresión y sin proponérselo, ha creado tal vez dos poemas 
versolibristas. Son poemas estéticamente inferiores a los que 
llegó a «pulir mentalmente» (los publicados o preparados para 
publicación), pero dignos de ser tenidos en cuenta en la histo- 
ria del versolibrismo por su temprana composición. 


En las décadas de 1870 y 1880 hallamos, pues, en Rosalía de 
Castro y en José Martí ejemplos aislados de verso libre, Antes 
de que surgiera en Francia la corriente versolibrista (1886), 
España e Hispanoamérica muestran así su capacidad métrica 
de renovación, su inquietud creativa y la elasticidad de nuestra 
tradición métrica. Es cierto que ambos intentos no tuvieron 
eco inmediato y que estos poemas pasan casi inadvertidos en 
las obras respectivas de sus autores, pero también es cierto 
que son síntoma de un cambio de clima literario que se está 
gestando. 


vI 


OTROS POETAS MODERNISTAS HISPANOAMERICANOS, 
BALANCE 


1. JOSÉ SANTOS CHOCANO (1875-1934) 


No podía faltar en nuestro estudio una mención al contro- 
vertido poeta peruano José Santos Chocano. Su vida aventurera 
y violenta, su invasora egolatría, su banalidad de contenidos y 
su apoyo a las dictaduras le han valido la casi unánime repulsa 
de la crítica hoy. Pero cualquier lector sin prejuicios que se 
acerque a su obra no podrá por menos de sentirse impresio- 
nado por su plasticidad y por su sentido de la música del verso 
—a nivel formal—, y por la sinceridad de su amor tanto a His- 
panoamérica como a España —a nivel temático—. Núñez de 
Arce y Díaz Mirón gravitan sobre su vena épica de «cantor 
de América», la más abundante en su producción y la que ma- 
yores éxitos le granjearía durante su vida; pero su propia voz 
aflora conmovida en poemas como «Intima», «Única esclavitud» 
o «Sol y luna». 

Estrictamente contemporáneo de Leopoldo Lugones (1874- 
1938) y admirador suyo?!, es agrupado junto con él entre «los 


1 Su defensa contra el joven escritor Edwin Elmore de un discurso 
de Leopoldo Lugones en 1925, le lleva precisamente al asesinato de Elmore 
en un arranque de ira. 
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soberbios» del modernismo por Robert Bazin?, Y el verso libre 
del Lunario sentimental repercute en poemas del peruano como 
«Única esclavitud» y «Oda continental». El primero (1912) suena 
así: 
Cada mujer que se impuso a mis nervios 

ha sabido filtrarse, 

como un ácido corrosivo, hasta lo más hondo 

de mi naturaleza deleznable; 

y yo que alardeo de abrir mi trocha en la vida 

con la filuda hacha de mi carácter, 

yo que clavo sobre las trincheras de la mala suerte 

las banderas desplegadas de mis estrofas verticales, 

yo me siento vencido por las gracias 

y las ternuras y las piedades 

de las mujeres, que en mis versos 

van como encaramadas en dóciles elefantes... (etc.)3. 


La aspereza rítmica (acentual), la ironía, el prosaísmo deli- 
berado y las medidas dispares yuxtapuestas —entre 7 y 17 síla- 
bas en este fragmento— alinean inequívocamente esta compo- 
sición junto a las de Lugones. Falta la contundente rima 
consonante del argentino ——aquí sustituida por la más discreta 
rima arromanzada, tan cara a Chocano— y falta sobre todo la 
fuerza y originalidad de las imágenes de Lugones. El original 
supera a la copia. 

Otro tanto cabe decir de la «Oda continental» (1916), en la 
que se acentúa la grandeza épica a expensas de la ironía, inexis- 
tente ya aquí (la ironía no entra en el carácter de Chocano)*. 


2 En su Historia de la literatura americana en lengua española, Bue- 
nos Aires, Nova, s. f., pág. 299. 

3 Poesías escogidas, París, Desclée de Brouwer, Biblioteca de Cultura 
Peruana, 1938, pág. 141. 

4 El comienzo de la «Oda continental» es éste: «Con el oído con que 
Platón escuchara, / en las orillas del mar Egeo, / el rumor de la vida 
de este mundo / más acá de las columnas del Estrecho, / yo, hacia donde 
el Sol nace, / escucho en las orillas de los tiempos, / el rumor de nues- 
tras glorias futuras, / como si me tendiese en un desierto / a percibir 
el paso de las caravanas, / que se van acercando desde las lejanías del 
misterio.» 
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Sin embargo, si tratamos de Chocano en este capítulo no 
es solamente por utilizar el verso libre de Lugones, ni siquiera 
por la gran variedad de tipos versolibristas a los que recurre 
(cinco hemos detectado en sus Poesías escogidas), sino por ser 
el primer poeta en el que hemos encontrado el. verso libre 
métrico, en el poema «De viaje», incluido en Selva Virgen 
(1896): 

Ave de paso, 
fugaz viajera desconocida 
fué sólo un sueño, sólo un capricho, sólo un acaso; 
duró un instante, de los que llenan toda una vida 5, 


El metro pentasílabo, repetido una, dos o tres veces, orga- 
niza todo el poema, junto con la rima arromanzada. La estruc- 
tura de este verso métrico parece, pues, calcada sobre la del 
verso libre de cláusulas; concretamente sobre el «Nocturno» 
de José ¡Asunción Silva. Y si no incluimos este poema dentro 
de la versificación libre de cláusulas —como hacen otros auto- 
res— es porque consideramos que ya no es la cláusula rítmica 
(es decir, la agrupación de un número fijo de sílabas átonas 
en torno a una tónica) sino el metro, el verso (con dos acentos, 
normalmente, uno de ellos fijo en penúltima sílaba) el elemento 
estructurante del poema. Quizás en el caso del pentasilabo la 
duda clasificatoria se cierne sobre nosotros con aspereza par- 
ticular -—estamos justo en la frontera entre ambos tipos—, pero 
esto no sucede en las medidas más amplias. El propio Santos 


5 Las restantes paraestrofas del poema dicen así: «No era la gloria 
del paganismo, / no era el encanto de la hermosura plástica y recia: / 
era algo vago, nube de incienso, luz de idcalismo. / ¡No era la Grecia, / 
era la Roma del cristianismo! // Al redor era de sus dos ojos —j¡oh qué 
ojos ésos! — / que las facciones de su semblante desvanecidas / fingían 
trazos de un pincel tenue, mojado en besos, / rediviviendo sueños pasa- 
dos y glorias idas... // Ida es la gloria de sus encantos, / pasado el sueño 
de su sonrisa. / Yo lentamente sigo la ruta de mis quebrantos; / ¡ella 
ha fugado como un perfume sobre una brisa! // Quizás ya nunca nos 
encontremos; / quizás ya nunca veré a mi errante desconocida; / quizás 
la misma barca de amores empujaremos, / ella de un lado, yo de otro 
lado, como dos remos, / toda la vida bogando juntos y separados toda 
la vida!...» 
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Chocano recurre a un verso libre métrico más amplio en poe- 
mas posteriores, como «Aquella tarde...» (de El Dorado), an- 
clado en el heptasílabo y con rima consonante de libre distri- 
bución; y sobre todo «Danza griega» (de Arte Vida, inédito de 
1922), basado en el eneasílabo simple o duplicado, con algunos 
quebrados pentasílabos y con rima arromanzada. 

No es que Chocano desdeñe la versificación libre de cláu- 
sulas, Al contrario: En ella escribe algunos de sus poemas más 
famosos: «Los caballos de los conquistadores» (en Alma Amé- 
rica, 1906) y «La elegía del órgano» (ibid.), ambos en cláusulas 
tetrasílabas y con rima arromanzada —el mismo tipo del «Noc- 
turno» de Silva—; y también «Sol y sombra» (en Arte Vida, 
1922), en cláusula ternaria y con rima igualmente arromanzada., 
En su elección de este tipo métrico, la versificación de cláusu- 
las, nos parece que pesa fundamentalmente el modelo de José 
Asunción Silva, pero tampoco es de desdeñar el del también 
peruano Manuel González Prada (1848-1918), con sus teorizacio- 
nes sobre el «polirritmo sin rima» y con sus prosas y versos 
de cláusulas («Sueño con ritmos domados al yugo de rígido 
acento / libres del rudo carcán de la rima»...). 

La segunda razón por la que estudiamos aquí el verso líbre 
de Chocano —la primera es por ser el probable creador del ver- 
so libre métrico—, es por ser el «eslabón perdido» en la cadena 
del versículo whitmaniano que une a América del Norte con 
América del Sur. No hablaremos aquí de la gran admiración 
del poeta por Whitman, ni de la mezcla de entusiasmo y rencor 
que sintió hacia los Estados Unidos; nos limitaremos a exami- 
nar el único poema en versículo whitmaniano que hemos en- 
contrado entre las Páginas escogidas de Chocano, subrayando 
que es el único poema de este tipo que ha llegado a nuestro 
conocimiento en el modernismo hispánico. Se trata de la «Oda 
salvaje», extenso poema publicado en la Revista de América de 
París, sin indicación de fecha en la edición que mapejamos. 
Vamos a examinar solamente la primera paraestrofa: 


Selva de mis abuelos, 
diosa tutelar de los Incas y de los Aztecas, 
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yo te saludo, desde el mar, que estremece 

todas sus espumas para besarte, como besa 

un viejo esclavo 

los pies de su Reina; 

yo te saludo, desde el mar, sobre cuyas crines 
tus brisas perfumadas se restriegan 

y tus troncos mutilados 

sefialan a la ventura el camino de las Américas; 
yo tc saludo, desde el mar, que te es amable 
como un cacique de intonsa cabellera 

y que sabe que de los apretados renglones 

de tu indescifrable leyenda 

sale el árbol hucco y alígero 

que lo muerde con la quilla y lo devora con la vela; 
yo te saludo, desde el mar, selva de mis abuelos, 
diosa tutelar de los Incas y de los Aztecas... 


Aquí encontramos ya los paralelismos y repeticiones caracte- 
rísticos del versículo de Whitman, y las enormes enumeraciones 
del norteamericano 6 aparecen pálidamente, de modo no caótico, 
en otro lugar del extenso poema”. Sin embargo, no es ésta una 
imitación excelente del versículo whitmaniano: Sus medidas 
(entre las 7 y las 17 sílabas en esta primera paraestrofa) son 
demasiado breves aún, careciendo con ello el poema de la an 
plitud de aliento y del aspecto más prósico que son otras de 
sus características. Pensamos que Chocano ha partido —de 
modo tal vez inconsciente— para la composición de este ver- 
sículo de un tipo desgajado de la silva, el verso libre de Lugo- 


$ Sobre la importancia de este procedimiento en el versículo whitma- 
niano, y sobre sus raíces religiosas, véase el clásico estudio de Leo 
Spitzer «Enumerative style and its significance in Whitman, Rilke, Wer- 
fel» (1942), reproducido bajo el título de «La enumeración caótica en la 
poesía moderna» en Lingiística e historia literaria, Madrid, Gredos, 2.% ed,, 
1968, págs. 247-300. 

7 «Tus mariposas azules y rosadas / sc abanican como damas coque- 
tas; / tus cantáridas brillan / como las talismánicas piedras / incrustadas 
en las cmpuñaduras / de las espadas viejas; / tus chicharras se hinchan 
clamorosas / en una fiebre de pitonisas coléricas; / y en la pesadilla de 
tus noctámbulas tinieblas, / se confunde / el pestañieo de las luciérnagas / 
con el temblor azufrado / de las pupilas satánicas de las fieras...» 
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nes. Esto, el tema y la grandiosidad épica, es lo que aproxima 
a la «Oda salvaje» y a la «Oda continental» *; pero ni el tema 
ni la grandiosidad épica son específicos de estos poemas, sino 
que aparecen dispersos por toda la obra de Chocano, y por 
otra parte la ausencia de paralelismos y repeticiones en la «Oda 
continental» nos demuestran que no podemos adscribir este 
poema a la corriente de versículo whitmaniano, como se ha 
hecho. 

Tendremos que esperar un poco más, hasta 1916 o 17, para 
asistir a la plasmación definitiva del versículo. whitmaniano 
por obra de Vicente Huidobro o de Sabat Ercasty; y necesita- 
remos esperar otro poco más, hasta 1931, para verlo elevado 
a su verdadera altura estética por obra de Pablo Neruda. Pero 
no adelantemos hitos: volvamos a Chocano. 

Tras el verso libre de cláusulas y el métrico, tras el verso 
libre lugoniano y tras el versículo whitmaniano de la «Oda sal- 
vaje», el quinto y último tipo versolibrista que hemos encon- 
trado en Chocano es la silva libre impar, arromanzada. La 
hemos hallado en Ayacucho y los Andes (1924), canto IV de la 
vasta composición sobre Simón Bolívar que el Presidente de 
Perú Augusto B. Leguía encargó al poeta, y de la cual Chócano 
sólo llegó a escribir este canto. 

En conclusión, José Santos Chocano se nos muestra a través 
de sus Páginas escogidas como uno de los modernistas que más 
tipos de verso libre ha abordado; generalmente siguiendo mo- 
delos previos (la versificación libre de cláusulas, la silva libre, 
el verso disrítmico y rimado de Lugones), pero siendo tam- 
bién capaz de originalidad, lo cual le sitúa a la cabeza del verso 
libre métrico y del versículo whitmaniano en nuestras letras. 


$ Creemos que la grandiosidad épica común y las medidas similares 
son las que han podido inducir a T. Navarro a considerar en su Métrica 
a ambos poemas dentro de un mismo tipo: «Siguió Santos Chocano este 
mismo género de composición [el modelo whitmaniano] en «Oda salvaje» 
y «Oda continental», si bien en una y otra encerró la extensión de los 
versos entre cinco y diez y seis sílabas concentrando la imayoría de ellos 
hacia el punto medio de esas cifras» (Epígrafe «Verso libre», en capítulo 
«Modernismo»). 
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Il, AMADO NERVO (1870-1919) 


Detengámonos un momento más en otro poeta modernista. 
A modo de cala, tomamos el poemario Serenidad (Madrid, 
1914)? del mejicano Amado Nervo. Entre los 93 poemas que 
componen el libro, encontramos 4 en verso libre: «Llegó el 
otoño», que es verso libre métrico cuya base es el pentasílabo; 
y «Alma mater», «El nudo» y «Estoy contento», que son silvas 
libres sin rima, (Los cuatro versos finales de «Estoy contento» 
riman alternadamente, pero el resto del poema posee rima 
cero.) En cuanto a metros, «Alma mater» y «El nudo» están 
compuestos exclusivamente de heptasílabos y endecasílabos, 
mientras «Estoy contento» tiene esos metros y un pentasílabo. 

No nos sorprende excesivamente encontrar ya tan acuñadas 
estas modalidades —Nervo posee una tendencia hacia la regu- 
laridad “métrica mucho mayor que Rubén, Lugones o Jaimes 
Freyre: es más «clásico» que ellos, menos experimentador—. 
Además, Unamuno ya ha amasado la silva de mil maneras y 
también el verso libre métrico antes de 1914. Lo que nos sor- 
prende es la afirmación de Juan Ramón Jiménez —cuyo verso 
libre, como veremos en breve, es silva libre impar sin rimas, 
al igual que el de Unamuno y Nervo— de que su verso libre 
es suyo sólo y se lo trajo el mar en 1916, Pero este punto 
merece capítulo aparte. 

Volviendo a Serenidad, interesa destacar en el libro el escaso 
número de poemas versolibristas en relación con los no libres 
(tradicionales o renovadores). Como buen modernista, Nervo 
parece contemplar al verso libre con la admiración y la des- 
confianza de un Jaimes Freyre: Está bien su uso, pero sólo 
en pequeñas dosis. Lo mismo que Rubén, el gran experimen- 
tador. (Lugones y su uso masivo del verso libre en el Lunario 
sentimental es excepcional en el modernismo). 

Mucho nos sorprendió, conociendo la debilísima tendencia 
versolibrista de Amado Nervo, la afirmación de Tomás Navarro: 


9 Madrid, Espasa-Calpe, 8.2 ed., 1953. 
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La práctica del verso libre, según el modelo de Walt Whit- 
man, con amplias medidas oscilantes entre quince y veinte síla- 
bas, aparece en «Música orgullosa de la tempestad», de Nervo, 
y en «La última novia», de Ramón Pérez de Ayala (pág. 454). 


Recurrimos entonces a las Poesías Completas del autor 
donde efectivamente hallamos el poema (págs. 1495-99), pero 
no como propio, sino como simple traducción del de Whitman, 
El título es: «Música orgullosa de la tempestad, por Walt 
Whitman. (En la sesión solemne que el Liceo Altamirano dedicó 
a Mr. L. S. Rome, director de la Universidad de Pensilvania 
y de la Sociedad de Ciencias Sociales y Políticas de Filadelfia, 
1904)». Se trata, por tanto, de un poema de circunstancias: Una 
traducción de Nervo como homenaje de admiración al poeta 
estadounidense —añadible a los de Martí y Rubén—, delante 
de un compatriota ilustre. De nuevo nos reafirmamos, pues, en 
nuestra creencia de que, si bien Whitman fue conocido por los 
modernistas, la música de su verso siempre les resultó inadap- 
table al castellano, y tuvo que pasar el tiempo hasta la gene- 
ración de las vanguardias, para que sus osadías verbales fueran 
imitadas en nuestra lengua. 

En cambio, entre los varios miles de poemas que escribió 
Amado Nervo (págs. 1269-1863), sí hemos encontrado otro tipo 
de verso libre más afín con su época y las tendencias rítmicas 
de los modernistas: la silva híbrida, en «Tus ojos negros» 
(Varia, miscelánea póstuma, de 1894 a 1905; O. C., págs.¿1507- 
1510), donde el metro dominante es el octosílabo, seguido del 
hexasílabo y endecasílabo, además de otros varios. Y en «Espe- 
ranza» (de El éxodo y las flores del camino, 1902), de estruc- 
tura similar. 

El hallazgo de estas silvas, así como el de algún otro frag- 
mento versolibrista (por ejemplo, la parte segunda del apar- 
tado I del «Canto a Morelos» —en Lira heroica, 1902—, escrita 
en verso libre de cláusulas, tetrasílabas), nos muestra una vez 


10 Obras Completas. Tomo 1I: «Prosas, Poesías». Edición, estudios y 
notas de Francisco González Guerrero (Prosas) y Alfonso Méndez Plan- 
carte (Poesías), Madrid, Aguilar, 32 ed., 1962. 
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más que ni por fechas ni por modalidades versolibristas utili- 
zadas ni por número de poemas en verso libre, es importante 
Amado Nervo en la historia del versolibrismo, Lo suyo es otra 
cosa: la gracia de las rimas, la agudeza del pensamiento, la 
hondura sentimental. No la experimentación verbal. Y si usa 
en raras ocasiones el verso libre, parece casi como condescen- 
dencia hacia sus compañeros de generación. Como él mismo 
escribió donosamente en Serenidad: 


1. 


PAS MEME UN FUTURISTE ... 


Yo no sé nada de literatura, 

ni de vocales átonas o tónicas, 

ni de ritmos, medidas o cesura, 

ni de escuelas (comadres antagónicas), 
ni de malabarismos de estructura, 

de sístoles o diástoles eufónicas ... 


O que cela m'attriste, 
mais ... je ne suis pas méme un futuristel 


Abomino de la pedantería, 
y el solo título de «Humanidades» 
me indigesta el almuerzo ... 
Poesía, 
polo eterno de las idealidades, 
¡qué ajena eres a esa algarabía 
de necios dómines! Mas no te enfades, 
Diosa, ¡que aún nos queda la ironía! 


O que cela niattriste, 
mais ... je ne suis pas méme un futuristel 


ENRIOUE GONZALEZ MARTINEZ (1871-1952) 


En nuestro intento por explorar lo más posible el verso 
libre de la corriente modernista, hemos examinado la Antología 
poética! del mejicano Enrique González Martínez, supuesta- 


11. México, Espasa-Calpe Mexicana, 5.4 ed., 1965 (12 ed., 1943), 
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mente el poeta que liquidó el movimiento, no sóla porque 
sobrevivió a todos sus compañeros de escuela, sino sobre todo 
por su famoso soneto «Tuércele el cuello al cisne», de Los sen- 
deros ocultos (Mocorito, 1911), el cual fue considerado —-y sigue 
siéndolo— como un manifiesto antimodernista. Según el propio 
González Martínez en sus Memorias, el soneto reacciona no con- 
tra Rubén Darío -——como supusieron algunos malévolos—, sino 
contra ciertos tópicos modernistas usados por imitadores de 
Rubén Darío. Como E. Anderson y E. Florit comentan con 
justeza, «no sólo Rubén Darío había retorcido cuellos de cisne 
antes que González Martínez, sino que, desde Cantos de vida 
y esperanza (1905), nadie podía acusarlo de frivolidad y super- 
ficial esteticismo» 2, 

Tomamos también a González Martínez porque, a pesar de 
ser contemporáneo de Nervo, Lugones, Valencia, etc., solamen- 
te consigue fama y buenos libros después de 1910. Anderson y 
Florit parangonan su magisterio poético con el de Lugones: 
«Como Lugones, fue admirado y seguido aun por los jóvenes 
que, poco después de 1920, aparecieron rompiendo a pedradas 
las lámparas modernistas». Pedro Henríquez afirma también 
su magisterio %. 

Veamos, pues, cómo reacciona González Martínez ante el 
crucial punto del versolibrismo. Ateniéndonos a su Antología 
poética, el verso libre aparece solamente en Los senderos ocul- 
tos (1911), en el poema «Psalle et sile», el cual podría parecer 
una silva si no fuera por algunos metros tetrasílabos. El mismo 


12 Literatura hispanoamericana, New York, Holt, Rinehart $: Winston, 
1967, pág. 488. 

13 «González Martínez es el [dios mayor] de la hora presente, el 
amado y preferido por los jóvenes que se inician, como al calo? de 
extrafio invernadero, en la intensa actividad de arte y de cultura (...) La 
juventud de hoy [1915] piensa que eran aquellos “demasiados cisnes”, 
quiere más completa interpretación artística de la vida (...) El arte no 
es halago pasajero destinado al olvido, sino esfuerzo que ayuda a la 
construcción espiritual del mundo», escribía en Seis ensayos en busca 
de nuestra expresión. (Reproducidos en el volumen antológico de P. Hen- 
ríquez, La utopía de América, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1978, pági- 
nas 346-349.) 
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tradicional, aunque con la adición de algunos metros trisíla- 
bos— reaparece en el poema «El romero alucinado» (el cual no 
pertenece al famoso libro de este título, sino al anterior, La 
palabra del viento, 1921). Y otro tanto puede decirse, con adi- 
ción de algún octosílabo a los metros. de 7, 11, 5, 3 y 4 sílabas, 
de «La jornada inconsciente», perteneciente, ahora sí, a El ro- 
mero alucinado (Buenos Aires, 1923). La silva híbrida libre, que 
había nacido en González Martínez de la silva impar, se afirma 
en este mismo libro con el poema «El puñal», donde los metros 
pares —de 4, 6, 8, 10 y 12 sílabas) dominan ya sobre los impa- 
res (de 5 y 7). Y es la silva híbrida la forma versolibrista más 
cultivada por González Martínez, con los siguientes poemas: 
«Anfora rota», «La apacible locura», «Sábado», «Las campanas 
del diablo», «Santo y seña» y «La persecución», pertenecientes 
todos a Las señales furtivas (Madrid, 1925); y «Dualidad» y 
«El sonido X», de Poemas truncos (1935). La silva híbrida (con 
rima consonante de libre distribución casi siempre, arroman- 
zada en algún caso, como «El puñal» y «Anfora rota»), se con- 
vierte así en la forma versolibrista más característica de Enri- 
que González Martínez, la cual desaparece de sus últimos libros, 
más tradicionales métricamente. 

Pero González Martínez no solamente cultiva la silva híbrida. 
El verso libre tradicional hace también su aparición en «Las 
tres cosas del romero» (de El romero alucinado). Se trata de 
un poema tipográficamente distribuido en estrofas de 4 y 5 ver- 
sos —de 4 la inicial y final y de 5 las restantes—, con rima 
consonante —del tipo abab en las estrofas de 4 versos y del 
tipo abaab en las de 5—. El esquema de base, pues, es polimé- 
trico y perfectamente tradicional (muy abundante en el teatro 
del siglo de oro y en el romanticismo). Pero lo que nos permite 
considerar este poema como libre es la mezcla de metros: en 
efecto, los metros de 6, 8 y 12 sílabas se reparten la composi- 
ción en orden más bien fijo pero a gusto del poeta, por lo 
cual pensamos que el esquema de la silva par ha incidido sobre 
el de cuartetos y quintetos, y de la mezcla ha surgido esta 
forma, muy próxima a las tradicionales pero ya libre, 
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También recurre González Martínez a la versificación fluc- 
tuante, en los poemas «Apuesta» (de Las señales furtivas) y 
«El pescador» (de Poemas truncos). «Apuesta» comprende 3 es- 
trofas de 4 versos con rima arromanzada y heterométrica libre 
de 7, 9, 10 y 11 sílabas, dominando los metros de 9 y 10. Casi 
la misma estructura presenta «El pescador»: 3 estrofas de 4 
versos, arromanzados, con heterometría de libre distribución 
pero con metros solamente de 9 y 10 sílabas, dominando los 
de 9. 

Finalmente, el poeta mexicano escribe también, excepcional: 
mente, verso libre de imágenes. Su vida fue tan larga que cono- 
ció el apogeo de las literaturas de vanguardia como Amado 
Nervo, aunque, a diferencia de él, sí se sintió atraído por las 
nuevas corrientes, como lo prueban sus libros Las señales fur- 
tivas y Poemas truncos '—, Al primero de ellos pertenece este 
curioso poema: 


T. S. H. 


Telegrafía 
sin hilos ... 


¿Qué va a ser de los pájaros 
que anotan la música de los caminos? ... 


La estética de la imagen sugerente e ingeniosa parece haber 
ganado al modernista poeta, pero en realidad González Martí- 
nez no renuncia nunca del todo a su estética, y la presencia 
de la rima lo prueba. 

En resumen, pues, el verso libre del mejicano Enrique ton- 
zález Martínez adopta distintas modalidades, pero casi siempre 
las más próximas al repertorio métrico tradicional, o bien al 
modernista. De hecho, la modalidad que más reaparece en su 


14 E. Díez Echarri y J. M. Roca Franquesa hablan de estos libros 
como los que «más se alejan de su estética juvenil, en un intento de 
aproximación a nuevas maneras —creacionismo, ultraísmo—, Aunque cer- 
teramente añaden que incluso en ellos «se descubre esa raíz modernista 
que le ata al pasado, impidiéndole cntregarse a demasiadas libertades» 
(Historia de la literatura española e hispanoamericana, op. cit,, pág. 1226). 
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pluma es típicamente modernista: la silva libre (impar al prin- 
cipio e híbrida después, en la mayor parte de sus poemas en 
verso libre), Éste es mucho menos novedoso que el de los 
demás poetas modernistas examinados, y en cambio el reper- 
torio tradicional le atrae mucho más que a ellos. (Quizás haya 
que poner en relación este dato métrico-estilístico con la «admi- 
rable serenidad» que casi todos los críticos de González Mar- 
tínez ponderan en su obra.) Como bien afirman Díez Echarri y 
Roca Franquesa: 

Cultiva, sí, el versolibrismo, pero no termina por prescindir de 
la rima y tampoco, casi nunca, del ritmo acentual: Anfora rota, 
Sábado, Las campanas del diablo, Último viaje, Hora fracta, El 
sonido X, son testimonio de ello, No está aquí ciertamente su 
mejor poesía 15, 


Deseamos, por nuestra parte, matizar este último juicio: un 
poema versolibrista como «El romero alucinado» —no citado 
por ambos historiadores— nos parece capital en la poética de 
González Martínez, y otros como «Hora fracta» e incluso «El 
sonido X» nos muestran un poeta de gran talla, 


IV. MAX HENRIQUEZ URENA (1885-1968) 


Finalizaremos nuestra panorámica del verso libre moder- 
nista en Hispanoamérica asomándonos levemente a la teoría y 
práctica versolibrista del dominicano Max Henríquez Ureña. 
Max y Pedro Henríquez Ureña, abundantemente citados en las 
páginas anteriores, podrían ser llamados «los Dióscuros del 
Modernismo», parafraseando el título que recibieron los tam- 
bién hermanos August Wilhelm y Friedrich Schlegel, «die Dios- 


kuren der Kritilo». 


15 Ibid., pág. 1226. En la Antología que hemos examinado no aparecen 
los poemas «Último viaje» y «Hora fracta», así como tampoco «Eran dos 
hermanas», al que T. Navarro califica en su Métrica de «verso semi- 
líbre». En cambio hemos encontrado otros cuantos no citados por estos 


autores. 
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La práctica versolibrista de Max la hemos estudiado en 
Anforas. Poesías ', Es un libro antológico, que recoge poemas 
de juventud y madurez. Suponemos una notable demora en la 
publicación del libro, ya que se anuncia «en preparación» los 
Estudios de versificación castellana, y estos Estudios aparecie- 
ron en 1913, como veremos en seguida. En el poemario predo- 
minan los sonetos, de factura impecable y con distribución: 
4 versos +4 +6. Hay algún otro poema métricamente notable, 
como «Ante el ara», quintetos heterométricos de 11 y 7 sílabas 
con distribución de rima: ABBAB, pero en los cuales la hete- 
rometría es cambiante de unas estrofas a otras. 


Por lo que atañe al verso libre, hemos hallado tres moda- 
lidades: 1.) La versificación libre de cláusulas, en el poema 
«Noctámbulas», parte segunda (fechado 1902-1908), donde la 
base es la cláusula tetrasílaba. 2.) La silva libre, consonante, 
con fuerte tendencia a la estrofa: «Nirvana», compuesto por 
paracstrofas de 6, 7, 8 y 9 versos. Y 3.2) La silva libre estrófica, 
de base impar —aunque con versos excepcionales— y con rima 
también consonante, en «Alma pagana» (fechado en Monterrey, 
1908). 

Reduciendo a un mismo tipo básico, la silva libre, las mo- 
dalidades segunda y tercera, nos resulta Max Henríquez un 
exponente fiel de los tipos versolibristas más cultivados en el 
modernismo: La versificación libre de cláusulas y la silva libre, 


Más detenimiento que la poesía de Max Henríquez, nada 
novedosa ni por su forma ni por su temática (de «academicis- 
mo modernista» nos atreveríamos a calificarla 17), nos merece su 


16 Biblioteca Studium, Valladolid-Habana, 1914, 

17 Juzgue el lector por sí mismo. He aquí el comienzo de la parte 
TIT de «Noctámbulas»: «Tú en el piano. Yo a tu lado. / Todo afuera triste 
y negro. Noche tétrica imperaba. / En la alcoba se escuchaban los soni- 
dos de tu piano / y en las alas misteriosas de la ráfaga / nos llegaba 
una caricia turbadora.» O bien el comienzo de la segunda paraestrofa de 
«Nirvana»: «En la eclosión wurente de la primavera / andabas con Sileno 
por la anciana pradera / siempre joven; para glosar la pauta / de tus 
amores, Pan te dio su flauta; / con Dyonisos, vaciaste las ánforas añejas» 
(etcétera). 
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teoría versolibrista: «Estudios de versificación» !%, Parte en ellos 
Max Henríquez del deseo, muy del momento, de hallar «las 
verdaderas leyes de métrica» y «el secreto del ritmo». Critica 
a Hermosilla, Arpa y López, Gil de Zárate, Campillo y Coll y 
Vehí. En cambio, acepta como punto de partida la teoría de 
Eduardo de la Barra ', especialmente su sugerencia de que sea 
posible la cláusula de 4 sílabas (Bello, al cual sigue De la 
Barra, había establecido la existencia de cláusulas de 2 y 3 
sílabas). Tras poner como ejemplos de una métrica basada en 
las cláusulas el «Nocturno» de Silva y la «Marcha triunfal» de 
Darío, comenta: «La base rítmica principal de esta clase de 
verso, siempre ha de ser de tres o de cuatro sílabas» ”, Y añade 


en nota: 


No es ocioso advertir que existe otra forma de metro libre, que 
no tiene cláusula rítmica fija. El metro libre merece un estudio 
especial, por lo cual solamente hago esta salvedad para hacer 
resaltar la diferencia que hay entre el metro libre con cláusula 
rítmica fija y el metro libre que es resultante de la combinación 
independiente de metros y ritmos distintos 21, 


Certeramente detecta Max Henríquez los dos tipos princi- 
pales de verso libre cultivados por los modernistas (y por él 
mismo, como hemos visto): el verso libre de cláusulas y la 
silva libre. Su tipología, aunque mínima en sus componentes, 


18 Publicados en Cuba contemporánea, t. 11, núm. 2, La Habana, 
octubre de 1913, págs. 89-124. 

19 E, de la Barra, Estudios sobre la versificación castellana, Santiago 
de Chile, Imprenta Cervantes, 1889, (Los estudios datan de 1888. No aborda 
el autor el verso libre.) 

20 Por nuestra parte, coincidimos con Max Henríquez en este punto, 
considerando que las cláusulas de cinco o más sílabas son mayoritaria- 
mente compuestas, biacentuales. Por esta razón proponemos, para el tipo 
de verso libre de cláusulas que tiene como núcleo las cinco o más sílabas, 
el nombre de verso libre métrico (es decir, que se sirve de un metro 
como soporte rítmico). 

21 Añade también que ha publicado algunas notas sobre El metro libre, 
señalando sus dos formas, en La Unión Española (16-V-1909) y en otros 
periódicos de fecha posterior. Desgraciadamente nos ha sido imposible 


su consulta. 
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es certera, y tiene además el mérito de ser la primera que 
—en nuestro conocimiento— ha sido establecida para el verso 
libre hispánico. 

El resto del trabajo nos interesa menos, por tratar de otros 
temas de versificación, Retengamos, no obstante, su observa- 
ción de que, dentro del repertorio métrico castellano, muy 
ampliado por los modernistas, el metro máximo es el de veinte 
sílabas 2, pero es desaconsejable en métrica regular aunque 
muy aceptable en métrica libre: 


Aún podrían fabricarse muchas combinaciones, pero no es reco- 
mendable hacer tan elástico, al través de renglones tan largos, un 
ritmo simétrico, Cuando se trata del verso libre el caso es otro, 
porque junto a un verso de gran extensión puede haber uno corto. 


Y finalmente su interés por las adaptaciones del hexámetro, 
entre las cuales menciona los poemas «Popayán» de Guillermo 
Valencia y «Canto a Juárez» de Alfonso Reyes, añadiendo: 
«pero tanto este tema, como el del metro libre, merecen exten- 
so y detenido estudio, que acaso emprenda algún día». El autor 
termina solicitando 


a cuantas personas tengan interés en esta clase de estudios, la 
remisión de datos que posean sobre el uso de metros nuevos y 
combinaciones rítmicas, para tenerlos en cuenta en trabajos que 
me propongo llevar a cabo. 


¿Realizó Max Henríquez sus proyectados estudios, tan coin- 
cidentes en parte con este nuestro? No hemos conseguido éXve- 
riguarlo, aunque su falta de repercusión (citas, etc.) nos hacen 
temer que ese vasto estudio sobre todas las innovaciones mé- 
tricas modernistas no pasase de ser un hermoso proyecto. 
Y sería lamentable, porque si alguien estaba capacitado para 
realizarlo era Max Henríquez —cuyo conocimiento en profun- 
didad del movimiento queda reflejado en su Breve historia, 
tantas veces citada—, o bien Pedro Henríquez, cuya sabiduría 
métrica y cuya intuición son tan grandes que su magisterio 
sigue vivo, vigente, clásico. 


22 T. Navarro Tomás encontrará otro mayor aún: el de veintidós. 
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V. BALANCE DEL VERSO LIBRE MODERNISTA 
EN HISPANOAMERICA 


A lo largo de toda esta parte de nuestro trabajo, hemos 
examinado los principales aportes del modernismo hispano- 
americano, aunque no exhaustivamente. Hemos omitido, por 
ejemplo, para mayor brevedad, las contribuciones al verso libre 
de otros muchos modernistas, limitándonos a los poetas de 
creación más original o sostenida —Rubén, Jaimes, Lugones, 
Silva— y a realizar pequeñas calas de corroboración en otros. 

El balance de estos estudios puede sintetizarse en cinco 
puntos: 

12) El modernismo hispanoamericano fue el iniciador en 
nuestra lengua del verso libre moderno. Desarrollando sistemá- 
ticamente posibilidades versificatorias antiguas (verso libre 
fluctuante de Darío —¿por impulso de D'Annunzio?—) o más 
próximas en el tiempo (versificación libre de cláusulas de Silva, 
o silva libre de Darío). Apoyándose en otros intentos extranje- 
ros pero utilizando metros españoles (silva libre de Jaimes). 
O, más radicalmente, pasando de una base versificatoria fónica 
a otra base ideológica, ajena a nuestra métrica hasta entonces: 
el paralelismo y la imagen (Darío con su verso libre paralelís- 
tico menor y con su versículo mayor; Becú con su verso libre 
de imágenes, y Lugones con su verso libre de imágenes que 
se aferra a la rima). 

2.) El modernismo hispanoamericano da entrada al verso 
líbre, pero lo hace con mesura, como si lo considerara una 
posibilidad lingliística más, pero no la panacea de la moderni- 
dad. Jaimes Freyre y sus reticencias en las Leyes son prueba 
fehaciente de esto, como también lo son el uso esporádico 
(Nervo) o el «monouso» que Darío hace de las múltiples mo- 
dalidades versolibristas que pone en circulación. En algún caso 
el verso libre parece accidente o poema en borrador (Martí), 
y en otro caso —Becú—, el mismo poeta destruye su obra. Así 
pues, los modernistas españoles, muy al contrario de los sim- 
bolistas franceses, no hacen gala del versolibrismo, adoptan 
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ante esta forma una actitud precavida e incluso prejuiciada, 
y no lo enarbolan como seña de identidad. (Esto último suce- 
derá en la «segunda etapa» del versolibrismo, en la época de 
las vanguardias.) 

3.) Las formas versolibristas que se apoyan en “ritmos 
fónicos son prolongación o desarrollo de formas tradicionales. 

4.) Las modalidades versolibristas más frecuentes en el 
modernismo (cuantitativamente, en volumen de poemas y tam- 
bién en número de autores que las cultivan) son la versificación 
libre de cláusulas y la silva libre. 

5.) El modernismo pone en circulación la casi totalidad 
de formas versolibristas cultivadas hasta hoy. Por eso, aunque 
los modernistas hayan hecho un uso del verso libre más restrin- 
gido que otros poetas posteriores —los vanguardistas, por ejem- 
plo—, les hemos dedicado más espacio. 

Finalmente, queremos salir al paso de una posible objeción: 
El no haber definido el «modernismo» antes de entrar a exa- 
minar el verso libre modernista hispanoamericano. No lo hemos 
hecho por consideración al lector, probablemente saturado ya 
de teoría con la exposición bibliográfica de la primera parte de 
este libro y ávido de «entrar en materia». Y también porque, 
siendo tan abundante la bibliografía sobre el modernismo 3, 
cualquier puesta a punto sobre este tema, marginal dentro del 
que nos ocupa, resultaría prolija y redundante. Sin embargo, 
en breves líneas diremos que nuestro concepto del modernismo 
se sitúa, con la acepción amplia de la palabra, en la línea eti- 


23 Pueden consultarse, entre otros, estos libros: Homero Castillo y 
AA. VV., Estudios críticos sobre el modernismo, Madrid, Gredos, 1968; 
Rafael Ferreres, Los límites del modernismo y del 98, Madrid, Taurus, 
1964; R. Ferreres, Verlaine y los modernistas españoles, Madrid, Gredos, 
1975; José Carlos Mainer y AA. VV., Modernismo y 98, Barcelona, Crí- 
tica, 1979; Ricardo Gullón, El modernismo visto por los modernistas 
(Antología con introducción), Madrid, Guadarrama, 1980; R. Gullón, La 
invención del 98 y otros ensayos, Madrid, Gredos, 1968; R. Gullón, Direc- 
ciones del modernismo, Madrid, Gredos, 1971; Jean Franco, «Los múlti- 
ples aspectos del modernismo», cap. 6 de Historia de la literatura hispa- 
noamericana (A partir de la Independencia), Barcelona, Ariel, 1975, pági- 
nas 158-164, 
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mológica %, en la de Federico de Onís, de Enrique Díez-Canedo, 
o de Juan Ramón Jiménez *. 
Federico de Onís escribió en 1934 y en 1968: 


El Modernismo es la forma hispánica de la crisis universal de 
las letras y del espíritu, que inicia hacia 1885 la disolución del 
siglo XIX y que sc había de manifestar en el arte, la ciencia, la 
religión, la política, (...) con todos los caracteres, por lo tanto, de 
un hondo cambio histórico cuyo proceso continúa hoy. 

La revolución literaria que se llamó después Modernismo surgió, 
no en España, sino en América, como obra de individualidades 
aisladas y pequeños grupos selectos en el momento mismo en que 
las naciones hispanoamericanas habían llegado, cada una a su 
modo, a su organización interna 26, 


Nos sentimos de acuerdo también con Pedro Henríquez 
Ureña (Corrientes..., pág. 173) en la consideración del moder- 
nismo como renovación literaria a un lado y otro del Atlántico, 
con atención a los problemas del lenguaje literario, y por eso 
creemos que puede englobarse dentro del modernismo no sólo 
a Juan Ramón Jiménez, Enrique Diez-Canedo, Valle Inclán, 
etcétera”, sino también a los recientemente incluidos por An- 
tonio Fernández Molina en su Antología de la poesía modernis- 


24 Rubén Darío fue el primero que usó la palabra «modernismo», ini- 
cialmente (1888) con el sentido de “modernidad” y después, desde 1880) para 
referirse al núcleo de escritores y poetas que en la América hispana escri- 
bían con «espíritu nuevo». En 1894 esta acepción es recogida por Darío 
Herrera y se propaga. La palabra también sirvió en Cataluña para desig- 
nar lás tendencias renovadoras de las artes plásticas: en 1892 Santiago 
Rusiñol inicia en Sitges las «Festes modernistes», exposición de pintores 
catalanes con espíritu nuevo. 

25 Cf. «El siglo XX, siglo modernista» (La corriente infinita, Madrid, 
Aguilar, 1961); «El Modernismo, segundo Renacimiento» y «El modernis- 
mo poético en España y en Hispanoamérica» (Prosas Críticas, edición del 
Centenario, Madrid, Taurus, 1981); y, sobre todo, El modernismo. Notas 
de un curso, México, Aguilar, 1962. 

26 «Sobre el concepto del modernismo», en Homero Castillo y AA. 
VV., Estudios críticos sobre el modernismo, op. cit., págs. 35-42, 

21 Véase el capítulo final de la Breve historia del modernismo, de Max 
Henríquez Ureña. 
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faB, y todavía a alguno más, como Adriano del Valle y muchos 
colaboradores de la revista Grecia (1918). Y también a Una- 
muno («el tío modernista», como le llamaban en Madrid) Y e 
incluso a Antonio Machado, porque participan de la métrica 
modernista y su inquietud formal, Antonio Machado nunca es- 
cribió en verso libre -—es muy famosa la tercerilla donde expo- 
ne su posición sobre este punto: «Verso libre, verso libre ... / 
Líbrate, mejor, del verso / cuando te esclavice»—, razón por 
la que no lo estudiamos en este libro, pero un análisis métrico 
de su Obra nos obligaría a incluirla dentro de la «métrica mo- 
dernista». 

El considerar a estos autores dentro del modernismo no su- 
pone que desdeñemos la distinción establecida primero por 
Pedro Salinas y luego por Dámaso Alonso, Guillermo Díaz Plaja, 
Hans Jeschke, P. Laín Entralgo, etc. entre «98» y «modernis- 
mo»: significa sólo que consideramos a esa distinción temática 
y no formal, 

Finalmente, sobre la controversia entre modernismo hispa- 
noamericano y modernismo español, quién fue primero, si uno 
deriva del otro o son movimientos independientes, si el moder- 
nismo español puede igualarse en calidad al hispanoamericano, 
etcétera, diremos que creemos que en España había inquietu- 
des formales antes de la llegada de los libros hispanoamerica- 
nos modernistas, pero no había ni poetas de primera fila ni 
grupo literario que sustentase esas inquietudes. Por tanto, cree- 
mos que el modernismo español (Salvador Rueda incluso) se 
formó al calor del modernismo hispanoamericano, movidq por 
el dinamismo y la calidad de los poetas de allende el Atlántico. 
Como movimiento literario, el modernismo es hispanoameri- 
cano en impulso, coherencia, número de poetas y calidad de 


pan 


26 Madrid, Júcar, 1981, 

29 Sobre este tema puede consultarse, de Amancio Sabugo Abril, Las 
revistas literarias madrileñas (1898-1918). Del 98 al modernismo, Memoria 
de Licenciatura, Universidad de Valladolid, 1982. 

30 Juan Ramón Jiménez en su conferencia «El Modernismo, segundo 
Renacimiento» dice, refiriéndose a los modernistas españoles: «Unamuno, 
el. principal de ellos, es un modernista teolójico a la alemana.» 
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los más destacados. En España hubo excelentes poetas —como 
Juan Ramón y el aún insuficientemente estimado Manuel Ma- 
chado— que tomaron procedimientos modernistas y participa- 
ron en mayor o menor medida del «esteticismo»; y otros —co- 
mo Antonio Machado y Unamuno— que tomaron básicamente 
procedimientos. Su excelencia ni empaña la de los modernistas 
hispánicos —Rubén, Lugones, González Prada, Nervo, etc.— ni 
forma bloque suficiente para hablar de modernismo español 
como entidad autónoma. Y creemos también, basándonos en 
ese criterio amplio de «modernismo» cuyo exponente para nos- 
otros es su métrica, que el movimiento modernista va mucho 
más allá de 1916 —fecha de la muerte de Rubén Darío— o 
1910, fecha en que empiezan los movimientos de vanguardia a 
entrar en ebullición. Métricamente el modernismo llega hasta 
nuestros días. Otros movimientos han surgido después —van- 
guardias, neorrealismo, etc.— pero ese «gran impulso hacia la 
belleza», como definió al modernismo Juan Ramón Jiménez, no 
ha muerto, y prueba de ello es la métrica actual —véase en este 
mismo libro el capítulo sobre la métrica de la revista Escorial— 
e incluso la temática (Cernuda, los poetas «novísimos» cultura- 
listas); por no hablar de que la crítica, después de un período 
de ataque al modernismo y desprecio, se vuelve en los últimos 
años hacia él con entusiasmo renovado ?!, 

Desde esta perspectiva, fundamentalmente métrica, vamos 
a estudiar a continuación a algunos escritores españoles que 
contribuyeron poderosamente al auge del verso libre: Miguel 
de Unamuno y Juan Ramón Jiménez. 


31 En el mundo hispanoamericano, la «vigencia contemporánea de la 
estética modernista» y la «contemporaneidad del modernismo» son tam- 
bién defendidas por Iván A. Schulman y Manuel Pedro González en Martí, 
Darío y el modernismo (Cap. «Reflexiones en torno a la definición de 
Modernismo»), Madrid, Gredos, 1969. 
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MIGUEL DE UNAMUNO Y SU PROBLEMATICO VERSO 
LIBRE (1864-1936) 


I, EL RITMO DE UN POETA INCOMPRENDIDO 


Muy admirado y estudiado como filósofo y ensayista, menos 
como novelista y menos aún como dramaturgo, su faceta más 
discutida, en vida suya, es la de poeta. Durante su vida, sólo 
«Andrenio» (Gómez de Baquero), Antonio Machado y Rubén 
Darío le habían valorado como un gran poeta !, (Por su parte 
Unamuno, tras un período inicial de amistad con Rubén, atacó 
al modernismo en bloque y a Rubén Darío en particular: entre 
otras cosas decía de él que se le veía la pluma de indio por 
debajo del sombrero. En cambio, Rubén respetó siempre a 
Unamuno.) 

A pesar de su escasa fama como poeta, la huella de Una- 
muno puede detectarse en bastantes momentos de la obra de 
Juan Ramón Jiménez, quien lo admiraba mucho aunque de 
modo matizado ?. Pero es sobre todo la llamada generación del 


1 Cf. José Luis Cano, Poesía española del siglo XX (De Unamuno a 
Blas de Otero), Madrid, Guadarrama, 1960. 

2 Toma de él, nos parece, entre otras cosas, la dialéctica entre senti- 
miento y pensamiento. Y el tema del hombre, perro de Dios. Y también, 
creemos, la publicación del Rosario de sonetos líricos (1913) es desenca- 
denante de los Sonetos espirituales de Juan Ramón (1915). También en 
las Conversaciones con Juan Ramón de Ricardo Gullón (Taurus, 1958) se 
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36 la que lo consagra como maestro a causa de su poesía 
humana y directa?. Con razón Concha Zardoya dedica a «La 
“humanación” en la poesía de Unamuno» un capítulo de su libro 
Poesía española del siglo XX%, puesto que la «humanación» 
centra el mensaje poético unamuniano sobre el hombre, no 
sobre la belleza u otros temas: Justamente lo que le valió la 
incomprensión de la mayoría de sus contemporáneos y el favor 
de una generación abierta vitalmente al hombre y sus pro- 
blemas. 

La actual bibliografía sobre Unamuno es impresionante; sin 
embargo, por lo que de ella conocemos, nos parece que la mé- 
trica de nuestro poeta no ha recibido aún atención crítica sufi- 
ciente, Las investigaciones que conocemos se orientan hacia las 
ideas y los temas del autor, mientras la forma queda en se- 
gundo plano. Sobre esta forma, lo más frecuentemente repe- 
tido es que su sentido del ritmo castellano es discordante a 
causa de sus orígenes vascos, o bien que su oído era duro y 
su expresión brusca, 

Contra esta acusación ya se había defendido el mismo Una- 
muno en «Prosa aceitada», recogida luego en el libro Contra 
esto y aquello: 


leen estos juicios del poeta: «Los jóvenes de entonces aceptaban al mis- 
mo tiempo a Darío y a Unamuno» (pág. 51); «Darío nos trajo un. voca- 
bulario nuevo (...) Unamuno no lo tenía, pero de él aprendimos en cam- 
bio, la interiorización. A Machado y a mí al principio no nos gustaba 
Unamuno, Hay que pensar en la diferencia de edades, Cuando en 1907 
publicó Poesías, me lo envió, y ese libro influyó en nosotros» (pág. 56). 

3 Luis Felipe Vivanco publicó la Antología poética de Unamuno, de 
gran difusión, y, añios más tarde, en su Introducción a la poesta espa- 
ñola contemporánea (Guadarrama, 1957) revaloriza la dimensión metafí- 
sica, la religiosa y la poética de la poesía unamuniana. La publicación 
del Cancionero de Don Miguel en 1953 y el II Congreso de Poesía (Sala- 
manca, 1953) son otros tantos signos de la actualidad poética de Una- 
muno entre la llamada generación del 36. 

4 Poesía española del siglo XX (Estudios temáticos y estilísticos), 
Madrid, Gredos, 2.2 ed., 1974, en 4 vols. Este capítulo, en vol. I, págs. 15- 
114, Ver también en el mismo volumen «Los caminos poéticos de Miguel 
de Unamuno», 115-184, 

5 Entre otros, L. Cernuda, Estudios sobre poesta española contempo- 
ránea, Madrid, Guadarrama, 1957. 
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Diciéndome un día un amigo que ciertos versos —míos, por 
cierto— no le sonaban, hube de replicarle: Si los has leído tú 
mismo, no lo extraño. Cierta música, si ha tardado en entrar en 
los gustos del público, es porque la cantaban o la tocaban en un 
principio cantores o tocadores educados a cantar y tocar otra mú- 
sica, Y así ¡pasa con el verso y con la prosa. Y aquí, en España, 
por lo menos (...), priva un sistema de recitación verdaderamente 
deplorable. 


Unamuno es otro poeta, como Rubén, preocupado por el 
ritmo. «Me propongo escribir de largo sobre el ritmo», escribía 
a un amigo el 26-1-1912, añadiendo: 


Hay que matar a Zorrilla el tamborilesco (...), y hay que matarlo 
por razones de oído, de ritmo. Es decir, lo que hay que hacer es 
que la gente empiece a aprender a leer, que aquí estriba todo. 


Il, SU VERSO LIBRE 


Creemos que nos falta aún un amplio estudio sobre Una- 
muno como innovador del ritmo hispánico. Un trabajo capital 
en este campo es el de Pilar Lago de Lapesa, que muestra la 
prosificación (tipográfica) de un relato, «Cruce de caminos» 
—incorporado luego a El espejo de la muerte—, relato que 
había sido escrito originariamente en verso', Muy importante 
es también el de Francisco Ynduráin: «La rima en la poesía 
de Unamuno»”?. E 

Por su parte, Biruté Ciplijauskaité en El poeta y la poesía 
(Del romanticismo a la poesía social)? nos aporta algunos pre- 
ciosos testimonios de esta inquietud rítmica de Unamuno, 
extraídos de Manuel García Blanco (D. Miguel de Unamuno y 


6 «Una narración rítmica de Unamuno», Cuadernos de la Cátedra 
Miguel de Unamuno, vol. XII, dic. 1962, págs. 5-14, 

7 En Elementos formales..., op. cit., págs. 209-227, y en el número 
extraordinario de Revista de Occidente, «Homenaje a Miguel de Unamuno», 
octubre 1964. 

8 Madrid, Ínsula, 1966, cap. 11X: «Hacia una poesía más honda (Una- 
muno y Machado, s. XX)». 


El problemático verso libre de Unamuno 185 


sus poesías, Salamanca, 1954) y de Carlos Blanco Aguinaga (El 
Unamuno contemplativo, México, 1959). Por ejemplo, Unamuno 
lamentaba la pérdida de la verdadera poesía en la métrica es- 
pañola porque ésta se apoya en la rima y el ritmo acentual; 
y para remediar la lectura «cantable y bailable»? escribe a 
veces sus poemas en renglones seguidos: «se le ocurre incluso 
escribirlos en forma aparente de prosa, sólo dividiendo los 
versos por guiones: así el lector podrá seguir la idea sin inte- 
rrupción y, sin embargo, sentirá su ritmo interior», dice B. Ci- 
plijauskaité. (Debemos añadir, por nuestra parte, que ese pro- 
cedimiento ya lo había empleado Lugones en Las montañas del 
oro, 1897, y Rimbaud en Les Illuminations, y antes que todos 
Aloysius Bertrand en Gaspard de la Nuit.) 

Más importante para nuestro tema es aún el hecho de que, 
según B. Ciplijauskaité, Unamuno admite el verso libre, y nos 
habla someramente de él: «dice que a veces sus versos libres 
son asopantados o incluso aconsonantados, pero que precisa- 
mente en esto estriba la libertad: poder escoger y utilizar lo 
que más le convenga al ritmo interior del verso. Y si se parecen 
tales versos a prosa, tampoco pueden perjudicar al poema. 
Whitman rompió las barreras clásicas entre prosa y verso». 

También el sagacísimo crítico que fue Rubén Darío, en su 
famoso escrito «Unamumo, poeta», decía estas clarividentes 
palabras: 


Cuando apareció el tomo de poesías de Miguel de Unamuno, 
hubo algunas admiraciones e infinitas protestas (...) 

Ya sé que muchos observan: «¿Y sus versos, y la forma de sus 
versos?» Para mí ésa es una de las manifestaciones de su incon- 
fundible individualidad (...) En Unamuno se ve la necesidad que 


2 El contradictorio Unamuno no siempre intenta huir de la lectura 
«cantable y bailable», como lo prueban, entre otros, los poemas «Logre 
dormir con los ojos abiertos» y «Arroyuelo sin nombre ni historia», de 
ritmo exclusivamente dactílico (Cancionero del destierro, 1927) o bien 
«Muere en el mar el ave que voló del buque», sextetos dactílicos de 12 
y 6 sílabas (Poesías, 1907); o, en el mismo libro, «El coco caballero», silva 
dactílica de hexasílabos y decasílabos. Y, además, todos los poemas en 
verso libre de cláusulas. 
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urge al alma del verdadero poeta, de expresarse rítmicamente, de 
decir sus pesares y sentires de modo musical. Y en esto hay dife- 
rentes maneras, según las dotes líricas del individuo; y no porque 
una música no se parezca a la del autor por nosotros preferido, 
hemos de concluir que no es buena (...) Una frecuentación con- 
cienzuda de los clásicos de todas las lenguas, ha dado a la expre- 
sión poética de Miguel de Unamuno cierta rigidez, que hay quienes 
suponen dificultad, en la expresión rítmica de su palabra (...) 
Pienso, sin embargo que debe escribir sus composiciones con faci- 
lidad (...) No es, desde luego, un virtuoso (...) 


Un poeta, un fuerte poeta, Su misma técnica es de mi agrado. 
Para expresarse así hay que saber mucha armonía y mucho contra- 
punto. Lo que parece claudicación es uso de sabio procedimiento, 
¡Y notar que, entre esos poemas que parecen recitados de súbito, 
entre aplicación rara, consciente versolibrismo, suelen brotar pro- 
fundos y melodiosos sones de órgano que habrían regocijado al 
Salmista! 10, 


Pensamos que, efectivamente, Rubén capta lo esencial de la 
poesía de Unamuno, Respecto a la forma, que es lo que aquí 
nos ocupa, subraya su originalidad, su sabiduría, su algo de 
descuido («Él no da tampoco superior importancia a la forma. 
Él quiere que se rompa la nuez y vaya uno a lo que nutre»), 
su Carácter experimental («aplicación rara»), su melodiosidad 
a veces, y su «consciente versolibrismo». No cabía mejor sínte- 
sis. Incluso apunta hacia una de sus fuentes: Whitman 1, * 


10 Publicado en La Nación de Buenos Aires, el 2-V-1909, Subrayado 
nuestro. 

11 La alusión a Whitman está implícita en los «profundos y melodiosos 
sones de: órgano que habrían regocijado al Salmista», puesto que el pro- 
cedimiento —verso libre paralelístico— es común a ambos. 

Sobre la admiración de Unamuno por Whitman, véase, de Manuel 
García Blanco, «Walt Whitman y Unamuno», Atlántico, núm. 2, Madrid, 
Casa Americana, 1956, págs. 5-47. Y, del mismo autor, el epígrafe «Entu- 
siasta defensa del verso libre: Martí, Whitman», págs, 232-236 de D, Miguel 
de Unamuno y sus poesías (Estudio y Antología de poemas inéditos o 
no incluidos en sus libros, Universidad de Salamanca, 1954) y también la 
versión del «Salut au monde» de Whitman, hecha por Unamuno (ibid,, 
423-424). 
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POESÍAS 


Pero vayamos con el versolibrismo de Poesías. Es muy abun- 
dante, y comprende dos modalidades: La más frecuente es la 
silva libre impar, con algunos versos irregulares, sin rima o con 
discretas asonancias muy diseminadas. Mucho menos abun- 
dante es la versificación libre de cláusulas, que hemos encon- 
trado en dos poemas. 

Respecto a las silvas libres, tenemos que decir, después de 
haber estudiado a Rubén, que son muchísimo más regulares 
que las del nicaragúense, pero si situamos a Unamuno en su 
contexto español, resultan mucho más atrevidas que las de 
sus contemporáneos. El poeta se sentía orgulloso de ellas Y. 

La delimitación exacta de las silvas libres de Unamuno re- 
sulta difícil, ya que no podemos invocar como criterio la pre- 
sencia de algún o algunos versos que escapen a las habituales 
medidas impares unamunianas de 7, 11 y 5 sílabas (y raramente 
9 y 13), puesto que en muchas de las otras silvas no libres 
—arromanzadas % oO aconsonantadas— también se pueden en- 
contrar algunos versos irregulares. Por otra parte, el criterio 
de considerar sólo silva Hbre a la que carece de rima, sería 
un error histórico (ya hemos visto que Darío, Jaimes y Lugones 
usan la rima en sus versos libres), y además restringiría inde- 
bidamente el número de silvas libres y atentaría contra el cri- 
terio del propio poeta de considerar libres también a las aso- 
nantadas e incluso acomisonantadas *, Por lo tanto, hemos 


12 En carta a Carlos Vaz Ferreira (29-V.1907) escribe: «La mayor 
novedad técnica de mis versos es la silva en verso libre de pentasilabos, 
cptasilabos y endecasílabos. He llegado, a posteriori, claro está —yo hago 
los versos a oído, y no a ojo—, a su teoría.» 

13 Por ejemplo: «Tu mano en mi destino», «Beso de muerte» y «Los 
ángeles de la guarda». Utilizamos el volumen VI, «Poesía», de las Obras 
Completas de Unamuno (ed. de Manuel García Blanco, Madrid, Escélicer, 
1966). 

14 En carta de Unamuno a Ruiz Contreras (14-V-1899) defiende el uso 
de consonancia y asonancia en el verso libre: «Nadie me quita de la 
cabeza que cuantos aseguren que les disuenan los asonantes en verso 
libre, es porque los oyen con “oído preceptivo'.» (Subrayamos nosotros.) 
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tomado como criterio de selección versolibrista una combina- 
ción de ambos parámetros, y hemos considerado poemas en 
verso libre aquellos que, por la carencia de rima (en poemas 
que tradicionalmente la llevan) y/o por la mezcla de versos 
irregulares junto con los normales en un poema, escapan al 
repertorio tradicional. 

Así, dentro de las silvas que llenan Poesías, hemos conside- 
rado silvas libres a las de estos tipos: 


1.2 A las formadas por metros exclusivamente impares y sin rima: 
«Tarrasa» (11, 7 y 5); «Salmo 1» (11, 9, 7 y 5); «Salmo Il» (íd.); 
«Alborada espiritual» (11 y 7); «Es de noche, en mi estudio» 
(11, 7 y S); «El regazo de la ciudad» (11 y 7); «En una ciudad 
extranjera» (5, 7 y 11); y «Junto al fuego leía» ( 11, 7 y 5). 

20 A las formadas predominantemente por metros impares junto 
a algún par (o algunos), e igualmente sin rima: «Hermosura» 
(5, 7, 10 y 11); «Para después de mi muerte» (5, 6, 7 y 11); 
y «Puntual como el lucero» (11, 7, 5 y 12). 

3.0 A las formadas por metros exclusivamente impares y con algu- 
na o algunas asonancias muy discretas, casi imperceptibles, de 
libre distribución: «Elegía a la muerte de un perro» (11, 7 y 5); 
«L'aplec de la protesta» (11, 7 y 5); «La flor tronchada» (11 y 
7); «Yo quiero vivir solo» (7, 11 y 5); «No me mires así q los 
ojos, hijo mío» (11, 7, 5 y 13); y «Anda, escarba el brasero» 
(71,5 y 10. 

40 A las formadas predominantemente por metros impares ¡junto 
con algún par (o algunos) y con asonancias discretas: «El 
Cristo de Cabrera» (11, 7, 5 y 10); y «El niño se creía sin 
testigos» (11, 7, 5 y 12). 

5, A la formada por metros pares e impares (silva libre híbrida), 
con algunas asonancias de libre distribución y presencia ligera: 
«La vida es limosna» (6, 10, 12, 7 y 5). 

Estos cinco tipos de silva libre integran la producción una- 
muniana de Poestas: cuatro son impares y sólo uno híbrido ', 


15 Esto se corresponde con el uso muy superior que Unamuno hace 
de la silva (no libre) impar frente a la par. Entre muchas impares, sólo 
hemos encontrado una par arromanzada: «El coco caballero», 
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La presencia más abundante o perceptible de la rima asonante 
nos ha hecho descartar no sólo las silvas arromanzadas impa- 
res, sino también otras de libre distribución: «¡Libértate, Se- 
ñor!l», «¡Perdón! » y «Tendido yo en la cama.» 

En cuanto a los dos poemas en verso libre de cláusulas 
—extraño en un poeta que tanto protesta de la «música de 
baile» (pág. 320) — lo encontramos en «Mi niño» y «La sacer- 
dotisa». En ambos hallamos metros discordantes (12, 6, 9, 7, 10 
en el primero, y 5, 9, 10, 6 y 7 en el segundo), pero estos metros 
están justificados por las anacrusis de períodos uniformemente 
dactílicos. Veamos un fragmento: 


6 Henchíame todo 

6 el cielo infinito; 

7 eran luz mis entrañas, 

10 eran luz que llenaba mi cuerpo, 
6 mi cuerpo rendido. 


Aunque sólo fuera por estos poemas en verso libre de cláu- 
sulas —sin tener en cuenta el enorme uso que los modernistas 
hicieron de la silva— se podría afirmar la huella modernista 
en Unamuno, contra tantos críticos y contra el propio Una- 
muno 1, s 

No podemos concluir el examen del verso libre de Poesías 
sin mencionar algo que nos hunde en el más profundo descon- 
16 «He de salir al paso a eso de que me llamen modernista, ni por 
los asuntos ni por la forma. Ésta es la que se me ha atragantado (...) 
El modernismo gusta de la rima y las busca ricas; yo creo que ese 
bárbaro artificio (...) es un halago meramente sensual de oídos poco fino 
y ataraza el pensamiento», escribe a Francisco Antón el 9-VI11-1907. Y Luis 
Felipe Vivanco (entre otros muchos críticos) afirma de Poestas: «un libro 
de poesía densa y desnuda, religiosa y castellana, poco musical y nada 
modernista». 
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cierto: Las palabras de Unamuno en la nota introductoria a 
las traducciones que incluye al final del libro, Dice: 


Sabido es (...) que en los versos libres italianos no se rehúye 
sistemática y artificiosamente los asonantes —los hay hasta cuatro 
seguidos— ni aun los consonantes. 


Y como no es de creer que los italianos tengan el oído menos 
delicado ni menos cultivado que nosotros los españoles, fuerza es 
convenir que la prescripción técnica que aquí priva no pasa de 
ser, como tantas otras de nuestra ridícula preceptiva poética, una 
dificultad convencional ideada para encubrir con el artificioso ven- 
cimiento de ella la vacuidad de fondo poético. 


(...) Me parecía una inconsecuencia y un atentado traducir en 
verso consonante o siquiera asonante poesías que en su original 
están en verso libre, y una ñoñería evitar en este verso asonancias 
que los autores traducidos no evitaron en el original (pág. 320). 


Cotejando, pues, estas palabras con los poemas traducidos, 
llegamos a la tremenda conclusión de que Unamuno está ha- 
blando del ¡verso libre antiguo!, es decir, del blanco o sin 
rima, presente en nuestra métrica desde el renacimiento, y no 
del verso libre moderno, simbolista. Los poemas tradueidos 
son: «Sobre el Monte Mario» y «Miramar», de Carducci, ambos 
en estrofa sáfico-adónica (otra de las formas poemáticas, junto 
con la silva, más presente en Poesías); «Reflexiones al tener 
que dejar un lugar de retiro», de Coleridge, en endecasílabos 
sueltos, y «La retama», de Leopardi, en silva libre (7 y 11) con 
algunas asonancias dispersas Y. 


17 Hemos comparado la traducción de Unamuno con la del Canto 
XXXIV de Leopardi («La ginestra o il fiore del deserto», Milano, Biblio- 
teca Universale Rizzoli, 1953, págs. 135-142), La traducción sigue bastante 
de cerca al original, incluso en la distribución de las rimas y en la natu- 
raleza consonante o asonante de éstas. Por otra parte, tenemos que hacer * 
una distinción métrica entre la silva y las otras formas sueltas (sáfico- 
adónica y endecasílabo blanco). La silva en muestra literatura nunca es 
usada totalmente sin rima, pues guarda hasta el modernismo la misma 
forma (rimada en consonante de libre distribución, con posibilidad de 
dejar sueltos algunos versos) que había adoptado en el barroco; en cam- 
bio la estrofa sáfico-adónica y el endecasílabo blanco son formas poemá- 
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Es evidente que Unamuno no habla en su «nota» de este 
último poema, sino de todos ellos. (¿Tendremos que deducir 
que las declaraciones de Unamuno relatadas por B. Ciplijaus- 
kaité se referían también al verso libre antiguo, o sea, al suelto? 
¿Habrá el profesor de griego tenido en mente sólo la métrica 
tradicional, dando la espalda al verso libre y a toda la métrica 
modernista? Ambas hipótesis nos resultan igualmente intolera- 
bles, teniendo en cuenta tanto la enorme cultura de Unamuno 
como la cantidad de rasgos métricos modernistas existentes en 
su poesía, hasta el punto de que podemos clasificarla como 
modernista, y en mayor medida que la de un Julián del Casal, 
por ejemplo. 

El mismo equívoco sobre el concepto de «verso libre» se 
reitera en la devoción umamuniana simultánea por José Martí 
y por Walt Whitman, estudiada por Manuel García Blanco en 
D. Miguel de Unamuno y sus poesías. La reflexión sobre ambos 
tipos de libertad métrica conduce a Unamuno al siguiente plan- 
teamiento; 


En efecto, si es como algunos enseñan que ni lo orgánico brotó 
de lo inorgánico ni esto es una reducción de aquello, sino ambos 
diferenciaciones de un estado primitivo de la materia, estado ines- 
table y caótico, es muy fácil que ni el verso sea una sistematiza» 
ción de cierta prosa ritmoide, ni la prosa una reducción del verso 
—pues hay quienes sostienen que el verso fue anterior a la prosa, 
porque, a falta de escritura, se confiaban mejor a la memoria con 


ticas sin rima, aunque algunas de sus variantes se crucen en el roman- 
ticismo con otros modelos rimados y reciban rima (por ejemplo, el poema 
«Volverán las oscuras golondrinas» de Bécquer es variante rimada de 
la estrofa del bachiller De la Torre, variante a su vez de la sáfico-adónica, 
y el romance heroico es cruce de endecasílabo blanco y romance). Para 
la relación entre Unamuno y Carducci, véase de Victor B. Vari, Carducci 
y España, Madrid, Gredos, 1963, cap. 1. 

18 En Rosario de sonetos líricos seis de ellos son tridecasílabos; el 
mismo gusto por el soneto es barroco y renacentista, pero también es 
modernista; y el uso de la silva par, y el de la silva impar con metros 
diferentes a los de 7 y 11; y la mezcla en la silva de pares e impares; 
y el afán por la experimentación verbal y por la confusión de fronteras 
entre verso y prosa. 
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el ritmo las fábulas, consejas y leyendas—, sino que prosa y verso 
sean diferenciaciones sistematizadas de una forma primitiva de ex- 
presión, protoplasmática, por decirlo así. Es la forma que repre- 
sentan los salmos hebraicos, la de Whalt Whitman, y también la 
de los versos libres de Martí. No hay en ellos más freno que el 
ritmo del endecasílabo, el más suelto, el más libre, el más variado 
y proteico que hay en nuestra lengua P, 


Según estas palabras, Unamuno parece considerar al verso 
libre como «Urpoesie» (Herder), manantial indiferenciado de 
expresión, anterior a toda concreción formal —prosa o verso—., 
Otro texto unamuniano corrobora este enfoque. Leyendo el 
poeta el elogio que Robert L. Stevenson hace de Whitman en 
sus Familiar Studies of Men and Books («Ha escogido un verso 
rudo, no rimado, lírico; a las veces tocado de un bello movi- 
miento procesional; a menudo tan abrupto y descuidado, que 
sólo puede describirse diciendo que no se ha tomado la moles- 
tia de escribir prosa»), añade Unamuno: «Y este último con- 
cepto fue para mí una revelación.» 

En el Prólogo incompleto e inédito que escribió Unamuno 
para Andanzas y visiones españolas hacia 1914 6 15, vuélve 
sobre este texto de Stevenson (en el que, por cierto, figuran 
estas desconsideradas palabras sobre el versículo de Whitman, 
muy frecuentemente aplicadas por los antiversolibristas a los 
poetas de métrica libre: «I believe myself that it was selected 
principally because it was easy to write»), y añade Unamuno: 
«Según el mismo Whitman era romper las barreras entre la 
prosa y la poesía. (Más bien volver a la unidad de que se 
diferenciaron.) No quería tomarse la molestia de escribir pro- 
sa; son como notas, como cosas dichas a sí mismo, sin acabar, 
son soliloquios. De aquí su fuerza; y su flaqueza» ?”, 

De todos estos textos se desprende que Unamuno utilizó 
polisémicamente el sintagma «verso libre», cuyos dos princi-. 
pales significados, en él, son: 


19 En M. García Blanco, D. Miguel de Unamuno..., pág. 234, 
20 En Manuel García Blanco, América y Unamuno, Madrid, Gredos, 
1964, cap. «Walt Whitman», págs. 368-405, 
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1. Verso libre = “verso suelto, sin rima”, 
2, Verso libre == “«Urpoesie», estado «protoplasmático» de la expre- 
sión anterior a la prosa o el verso". 


El significado primero corresponde al concepto métrico tra- 
dicional: «verso libre, suelto o blanco». El significado segundo, 
en cambio, sitúa a Unamuno en pleno idealismo estético, en la 
línea de Herder, los románticos alemanes y Croce. Naturalmen- 
te, esta línea tan unitaria y englobante es refractaria a los 
análisis formalistas; es incapaz de ver las diferencias formales 
entre los salmos hebraicos, la poesía de Whitman y la endeca- 
silábica de Martí en sus Versos libres, porque sólo tiene ojos 
para la «libertad» del impulso poético. 

Ahora bien, el Unamuno práctico, no el teórico, sí diferenció 
entre esas formas. Y si bien tuvo muy en cuenta los endeca- 
sílabos sueltos de Martí (escribió su trabajo «Los versos libres 
de Martí» mientras componía El Cristo de Velázquez), y tam- 
bién el poema Constanza de su amigo el portugués Eugénio 
de Castro, igualmente en endecasílabos sueltos, fue uno de los 
motores métricos de El Cristo...*l, en cambio nunca imitó el 
versículo whitmaniano fuera de la traducción del «Salut au 
monde» de Whitman. Y ello a pesar de conocer directamente 
la obra de Whitman desde 19062, Al igual que Amado Nervo, 
traductor de Whitman y discreto versolibrista, Unamuno pre- 
fiere no alejarse demasiado de músicas castellanas y plasmar 
su impulso hacia la libertad métrica bien en verso suelto, bien 
en versificación libre de cláusulas, o bien en silva libre, pu- 
diendo recibir estas dos últimas formas rima asonante o con- 
sonante. 

Volviendo a Poesías, el problema que esta silva libre plantea 
es el siguiente: ¿De dónde le vino a Unamuno la inspiración 
para su «novedad técnica», la «silva en verso libre»? ¿De los 
modernistas hispanoamericanos? Por cronología bien pudiera 


21 Para la amistad entre Unamuno y Eugénio de Castro, véase el capí- 
tulo XV de Unamuno y Portugal, de Julio García Morejón (Madrid, Gre- 
dos, 2.2 ed. corr. y aum., 1971, págs. 390-418). 

2 El profesor Everett Ward Olmsted le regaló Leaves of Grass en 
esta fecha, según M. García Blanco, América y Unamuno. 
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ser, pero la génesis del libro apunta hacia otra fuente anterior: 
Giacomo 'Leopardi. Sabemos, por los estudios de M. García 
Blanco, que, aparte de algunos poemas que tenía Unamuno ya 
publicados en 1899 (en Revista Contemporánea y Revista Nue- 
va), es la traducción de los poemas de Leopardi y de Coleridge 
la que en 1899 despierta en él el deseo de publicar un pequeño 
poemario. Este proyecto va tomando cuerpo a lo largo del año 
siguiente, a base sobre todo de poemas originales, y llega, siete 
añios más tarde, a formar el libro Poesías. Oigamos la docu- 
mentada voz de Manuel García Blanco, quien aduce testimonios 
de cartas del poeta: 


En el mes de mayo de 1899 (...) escribe a su amigo Pedro Jimé- 
nez de llundain (...): «Mi propósito es publicar en un tomito mis 
poesías con dos traducciones: una de Leopardi [«La retama»] y 
otra de Coleridge [«Reflexiones al tener que dejar un lugar de 
retiro»]» (...) Una carta (...) a Ruiz Contreras nos (...) precisa: 
«Entre las traducidas y las originales reúno ya once, que con 
una especie de prólogo (...) formarán un regular folleto (...)» (Carta 
de 22 de junio, 1899). De estas once algunas pueden puntualizarse 
(..) son «La flor tronchada», «La cigarra», «Alborada espiritual», 
«Nubes de misterio» y «El Cristo de Cabrera» (...); y dos traduc- 
ciones, la de «La retama» de Leopardi, y la de Coleridge; siete 
en total. Con bastante seguridad debe ser añadida «Al sueño» y 
posiblemente dos traducciones más, «El arpa», de Verdaguer (...) 
y «La vaca ciega» de Maragall (...) % 

Pero este proyecto de 1899 debió incrementarse mucho en el 
curso del año siguiente. (...) En la [carta] dirigida a Clarín (25 de 
marzo, 1900) (...) le dice: «Pronto publicaré Tres ensayos (...) y 
luego Veintisiate poestas» (...) 

Todo parecía, pues, a punto para que la bibliografía unamuniana 
contase con un primer volumen de versos ya en 1900, pero (...) 
sólo siete años más tarde, muy acrecido, llegó (...) con el título 
genérico de Poesías %, 


Las palabras de este especialista unamuniano nos hacen, 
pues, pensar que la traducción de «La retama» es contempo- 


23 «Introducción» a la citada edición de Obras Completas, vol. VI, 
págs. 11-12, 


El problemático verso libre de Unamuno 195 


ránea o anterior a los primeros poemas que, formalmente, 
podemos considerar versolibristas —«Alborada espiritual» y 
«El Cristo de Cabrera»—, Por tanto la estructura de estos * 
poemas, la silva libre, no le fue sugerida por sus lecturas de 
los modernistas americanos, ni por la de Eugénio de Castro, 
ni por la de Whitman, sino por la de Leopardi”. La canción 


24 El mismo especialista, en D, Miguel de Unamuno y sus poesías, 
capítulo «Traducciones de Leopardi y Coleridge», págs. 32-34, precisa que, 
aunque Unamuno habla de «La retama» en carta a Ruiz Contreras del 
14-V-1899, la primera mención del poema leopardino se encuentra diez 
años antes en la obra unamuniana, poco tiempo después de su regreso 
del primer viaje a ltalia. Visitando Alcalá de Henares en noviembre de 
1889, recuerda dos poemas de Leopardi: «La ginestra» y el «Canto nottur- 
no di un pastore errante dell'Asia», poema que, mucho más tarde, inspi- 
raría a Unamuno su «Aldebarán». Escribe el poeta: «Colinas recortadas 
que muestran las capas de terreno, resquebrajadas de sed, cubiertas de 
verde suave, de pobres yerbas, donde sólo levantan cabeza el cardo rudo 
y la retama olorosa y desnuda, la pobre ginestra contenta dei deserti 
que cantó el pobre Leopardi en su último canto, (...) Nada más parecido 
a esto, a juzgar por descripciones, que aquellas estepas asiáticas donde 
el alma atormentada de Leopardi pone al pastor errante que interroga 
a la luna.» 

En otro libro, En torno a Unamuno (Madrid, Taurus, 1965), cap. «Italia 
y Unamuno», Manuel García Blanco manifiesta que Leopardi fue «una 
de las primeras lecturas poéticas de Unamuno, que al tiempo que traza 
su credo poético cumple una promesa que se hizo cuando visitó Florencia 
en 1889, ya que veinte años más tarde confesó que la lectura de poetas 
italianos “es posterior y en gran parte se dcbe a esta visita'» (pág. 395). 

Por su parte, Carlos Clavería en Temas de Unamuno (Madrid, Gredos, 
1953, pág. 134) señala también la convergencia entre «Aldebarán» y el 
«Canto notturno...», y añade que Unamuno en 1907 consideraba a Leo- 
pardi «uno de los apóstoles de la desesperación», uno de sus maestros. 

La huella italiana no se confina, sin embargo, a estos poemas o a la 
traducción de Carducci. Según García Blanco, muchas de las expresiones 
tópicas de Unamuno, repetidas a lo largo de su obra, son de Carducci 
o de Leopardi. 

25 Sobre la forma de los poemas leopardinos, y refiriéndose a que la 
liberación del ritmo no es obra exclusiva de los poetas simbolistas y * 
modernistas, comenta Ulrich Leo: «Leopardi, poeta del siglo XIX, no 
revolucionario sino más bien un aristócrata solitario, compuso canciones 
de forma libre, sin rimas regulares y con una disposición aparentemente 
arbitraria de versos largos y breves; verdad es que en siglos anteriores 
hubo predecesores de Leopardi.» (Creemos que se refiere fundamental- 
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leopardina subyace, pues, en la silva libre de Unamuno”, y 
por tanto la huella modernista, en lo que al verso libre con- 
cierne, se limita en Poesías a los dos poemas en versificación 
libre de cláusulas y, quizás, a la silva libre híbrida. (La intro- 
ducción de algún metro par dentro de las silvas impares o 
viceversa creemos que es muy propia de Unamuno y obedece 
a su compulsión por romper los ritmos uniformes, o bien a su 
deseo de no sacrificar el pensamiento a la melodía.) 


ANDANZAS Y VISIONES ESPAÑOLAS 


Daremos un gran salto en la producción unamuniana hasta 
1922 para seguir la pista de su verso libre, ya que éste desapa- 
rece oficialmente de sus siguientes libros de poesía: Rosario 
de sonetos líricos (1912) y El Cristo de Velázquez (1920), aunque 
no de sus reflexiones teóricas, como ya hemos visto. Llegampgs 
así a las famosas «Visiones rítmicas» de Andanzas y visiones 
españolas (1922), testimonio de la convertibilidad teórica entre 
prosa y verso que Unamuno establecía, mediante la protoforma 
del verso libre; pero también, al mismo tiempo, testimonio de 
la diferenciación práctica entre ambas: 


... mi sentimiento rítmico, en cierto modo musical, del campo y 
de las cosas de viso, no me ha cabido siempre en prosa y he 
tenido alguna vez que verterlo en versos. De una música, si acaso 
la tienen, esquinuda y rígida, angulosa y dura, Pero no todo ritmo 
se desenvuelve en curvas. 


mente a Metastasio. Subrayado nuestro.) Cap. «La expresión poética y 
su forma», cn Interpretaciones hispanoamericanas, La Habana, 1962, pá: 
gina 13, 

26 Sobre la «canción leopardina», Emiliano Díez Echarri dice que en 
ella «las estancias suelen tener el mismo número de versos, pero diferente 
disposición y sin llave». Los otros tres tipos de canción que menciona 
son: la «petrarquista», la «pindárica» y la «libre, por otro nombre lla- 
mada Silva» (Teorías métricas del siglo de Oro, Apuntes para la historia 
del verso español, Madrid, C. S. 1. €., 1970, reimpr., págs. 249). 
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(...) al hablarte de la Granja de Moreruela pasé de la prosa al 
verso de unos sonetos que te habrán parecido prosaicos. Prosaicos 
por su construcción y más por el esqueleto conceptual de ellos. 
Pensamientos concebidos en prosa y puestos en catorce endecasí- 
labos rimados. Pero otras veces ha sido de primera intención y, 
desde luego, antes de pensarlo primero en prosa (..) 


Respecto a la forma externa o tipográfica de estos escritos he 
respetado en alguno de ellos la que el publicarlos por primera vez 
les di, y es ponerlos como si fueran prosa, sin hacer un renglón 
aparte de cada verso. Lo que por un lado obliga al lector a estar 
más alerta en su lectura y no dejarse guiar del artificio tipográfico 
-—que a las veces simula versos donde no les hay— y por otra, 
lleva más papel 27, 


De entre estos 8 poemas solamente podemos decir que 
uno de ellos, «Junto a la vieja Colegiata», es verso libre. Los 
demás (silvas impares o silva par, arromanzadas o de rima 
dispersa, y hasta poema en estrofas sáfico-adónicas) suelen con- 
tener versos irregulares, pecadillos inéditos o voluntarias frac- 
turas de la periodicidad, pero no reúnen juntos los dos crite- 
rios (suficientes fracturas y/o ausencia de rima) que tomamos 
para detectar el verso libre unamuniano. En cambio, «Junto 
a la vieja Colegiata» sí es claramente verso libre de cláusulas 
(dactílicas, una vez más), con algunas rupturas que alteran la 
fluencia cadenciosa, un poco a la manera de Jaimes Freyre. 
El poema está fechado en 1910-1911. 


«RIMAS DE DENTRO» 


En cuanto a Rimas de dentro (1923), presenta, entre gran 
cantidad de silvas, algunos poemas en verso libre: «Cántico de 
Navidad» está escrito en verso libre métrico, basado todo él 
—excepto unos versos del final— en el metro pentasílabo, con 
posibilidad de anacrusis que aumenta las medidas: «¡Fecundo 
misterio! / ¡Dios ha nacido! / ¡Todo el que nace padece y 


21 Prólogo a las «Visiones rítmicas», op. cif., págs. 499-500. 
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muere! / ¡Cunad al niño!» / etc. El poema «En el tren» está 
escrito en verso libre de cláusulas (dactílicas, de nuevo). Por 
su parte, «Nubes de ocaso» y «La nevada es silenciosa» podrían 
tal vez ser considerados verso libre, respectivamente silva libre 
impar con rima arromanzada, y silva libre par con algunas 
consonancias dispersas. 

Naturalmente, el verso libre no aparece en Teresa (1924), 
sobre la cual gravitan influencias básicamente románticas. En 
palabras del «presentador» Unamuno: «las de Bécquer, Querol, 
Campoamor, Medina, Antonio Machado, Ausias March», aunque 
especialmente sobre el anónimo poeta «Rafael» pesó Unamuno: 
«la influencia mayor fue la mía. Acaso la técnica de sus versos 
no sea en general mía; pero el estilo es el mismo». El verso 
libre no tiene cabida en Teresa, lógicamente. Como tampoco 
entre los sonetos de De Fuerteventura a París (1925). 


«ROMANCERO DEL DESTIERRO». CONCLUSIÓN, 


La experimentación métrica reaparece en el Romancero del 
destierro (1927), y en él encontramos dos poemas discretamente 
versolibristas: el XXIII, que comienza «Pobre sapo romántico, 
andariego», tiene estructura métrica de silva impar con cierta 
tendencia a la agrupación estrófica —el poema tiene 3 paraes- 
trofas de 5, 6 y 5 versos— y con casi total ausencia de rimas 
compensada mediante repercusiones de sonidos, palabras y 
versos. Y el poema XXVII, «El misterio de San Joaquín, 
abuelo de Dios», el cual tiene estructura de silva libre mixta: 
Comienza con rima arromanzada e impar y pasa sin solución 
de continuidad a par y con rima libremente distribuida. 

El carácter de «canción» que tienen los poemas del Cancio- 
nero (Diario poético, 1928-1936), es seguramente el responsable 
de la ausencia de verso libre en este vasto poemario. En cam- 
bio, el examen del conjunto «Poesías sueltas, 1894-1928» (pági- 
nas 783-928) resulta muy ilustrativo del versolibrismo una- 
muniano. Entre una cantidad enorme de silvas, casi siempre 
impares y con frecuente presencia de versos pares, encontramos 
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una buena porción de poemas versolibristas, del tipo de la 
silva libre (no de cláusulas ni métrico), correspondientes mayo- 
ritariamente al año 1907, y después al 1908, más algunos otros 
posteriores o anterior, Son, por orden cronológico: «El idiota 
y su perro», silva libre híbrida de 1900 (contemporáneo, por 
tanto, de sus primeros poemas); «La peregrina», «Tú tiemblas», 
«Mano en la sombra», «Salmo de la mañana», «Portugal», 
«Viendo una estrella errante», el poema XXIX, sin título, y el 
XXX, todos ellos de 1907 y con estructura de silva libre impar 
sin rima (o con alguna aislada y afectando a pocos versos). 
De 1908 es «Incidentes domésticos» y «Llueve», con la misma 
estructura que los de 1907, más el poema «Cáceres», silva hí- 
brida con asonancias dispersas. De 1910 son «La esperanza» y 
el poema LIX, ambos silvas libres impares sin rima, y «A bordo 
del “Romney”, rumbo a Oporto», silva libre híbrida. De 1911 es 
el poema LXXXIII, silva híbrida con fuerte presencia de con- 
sonantes y asonantes. Y de 1912 es el poema XCI, silva libre 
impar sin rima. Esta enumeración nos muestra que el período 
versolibrista más importante fue el comprendido entre los años 
1907-1908, y por tanto contemporáneo de los últimos poemas 
de Poesías. Con posterioridad a esta fecha sólo encontramos 
el poema «¡Calla! », silva libre impar, sin rima, con algunos 
versos pares. 

Resumiendo, podemos decir en primer lugar que el verso 
libre unamuniano, aunque diluido a lo largo de muchos mo- 
mentos de su producción, parece concentrarse con preferencia 
en los primeros años de su creación poética. Y en segundo 
lugar que, aunque Unamuno cultiva diversas modalidades de 
verso libre, es la silva libre impar su preferida, seguida de la 
silva híbrida y, a mayor distancia, de la versificación libre de 
cláusulas o, finalmente, de su pariente, el verso libre métrico. 


VHl 


JUAN RAMON JIMÉNEZ O LA CONSAGRACIÓN 
DE LA SILVA LIBRE IMPAR 
(1881-1958) 


Cuando Juan Ramón Jiménez decide, a partir del Diario de 
un poeta reciencasado (1917), escribir básicamente en verso 
libre, toma una decisión importante para la literatura española.B 
El joven y prometedor poeta que había recibido el espaldarazo 
literario de Rubén Darío en 1900, que había sido calurosamente 
acogido por Francisco Villaespesa, Ramón María de Valle-Inclán, 
Salvador Rueda y todos los modernistas que habitaban en Ma- 
drid a comienzos de siglo; el emprendedor poeta que —a pesar 
de su reclusión por enfermedad mental— fundaba en 1903 la 
revista Helios con Gregorio Martínez Sierra, Ramón Pérez de 
Ayala y otros amigos, entablaba amistad con los hermanos 
Machado y se relacionaba con la Institución Libre de Ense- 
ñanza; el ensimismado y diplomático poeta que desde su apa- 
rición en la palestra literaria polarizó la atención de la gente 
de letras española y a lo largo de decenios la mantuvo con 
sus renovaciones constantes, en 1917 libraba la batalla del verso 
libre en el país hispanohablante más conservador: España. 
Y la ganaba, naturalmente, 

Bien es verdad que el terreno ya estaba abonado para esta 
entrada solemne del verso libre en España. Además del presti- 
gio de Rubén y otros modernistas que esporádicamente lo 
habían utilizado, su cultivo por parte de Unamuno (desde 1907), 
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por parte de Pérez de Ayala (entre 1905 y 1916) y otros, le 
facilita la tarea a Juan Ramón. Aires de renovación soplan 
también en España venidos del extranjero. Por ejemplo, las 
traducciones de Enrique Díez-Canedo, Del cercado ajeno, Imá- 
genes y, sobre todo, La poesía moderna francesa (1913), en 
colaboración con Fernando Fortún; la traducción de Walt 
Whitman en 1912 por Armando Vasseur; y la introducción del 
haikai en 1904 por José Juan Tablada en Florilegio —Díez-Ca- 
nedo fue el propagador en los círculos vanguardistas madrile- 
ños de los haikais del mejicano—. Todo hablaba de apertura 
a otras culturas... y de supresión de la rima. 

A estos aires exteriores añade Juan Ramón su propio deseo 
de renovación total y absoluta: Alcanzado por fin el tan espe- 
rado amor de su «mujer infinita» en 1916, es precisamente al 
ir a reunirse con ella en América para desposarla, cuando el 
verso libre aflora a su pluma. Al menos ésta es la versión ofi- 
cial, transmitida por el propio poeta a Ricardo Gullón en 19531, 
Según Juan Ramón, el verso libre se lo había traído el vaivén 
del mar en su primer viaje transatlántico. 

Ahora bien, ¿cómo explicaría Juan Ramón la presencia de 
verso libre también en los poemas iniciales del libro, los com- 
puestos antes de embarcar, en el viaje de Madrid a Moguer 
y de Moguer —donde visitó a su madre y hermanos— hasta 
Cádiz? 

Y, lo que es más importante aún, ¿cómo explicaría que el 
verso libre aparezca ya en 1911? (Y no en 1916, como decía el 
poeta, y la crítica, siguiéndole.) Curiosamente, aparece en uno 
de los libros inéditos, Poemas impersonales, publicado póstu- 
mamente por Francisco Garfias? Ahora bien, ¿la edición de 
Garfias es absolutamente solvente? ?, 


1 En Conversaciones con Juan Ramón Jiménez, Madrid, Taurus, 1958. 

2 Juan Ramón Jiménez, Libros Inéditos de Poesía, 2 vols. Selección, 
ordenación y prólogo de F. Garfias, Madrid, Aguilar, 1964, 

3 Nos hace dudar de ello la inclusión de un poema claramente de la 
«segunda época», «La barca sola», en el libro de la primera época La 
frente pensativa (1911-12), cuando además el poema tiene la fecha de 
1919-24, consignada también por Garfias. 
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Estos interrogantes nos llevan a pensar que la teoría de 
que el vaivén del mar era el responsable del verso libre juan- 
ramoniano, no pasa de ser una fantasía más del poeta, una 
pieza más de la «leyenda» que continuamente se forjó. —Es 
significativo que proyectase su última antología con el título 
de Leyenda*, título que hay que relacionar con su constante 
temática de creerse divino*: sólo los héroes y los dioses son 
materia de leyenda. Y también pensamos, como hemos mani- 
festado en nuestro libro Juan Ramón Jiménez. Vivencia y 
palabra y, anteriormente, en otros trabajos %, que el verso libre 
del poeta onubense procede de la silva modernista arroman- 
zada. Esta silva, Juan Ramón la cultiva abundantemente en 
los libros inéditos de su «primera época» (1900-1915), especial- 
mente a partir de 1908, y en cambio aparece poco en sus libros 
publicados”: En silvas se dirige a Dios en el libro inédito 
Bonanza (1911-1912); en silvas canta sus primeros sentimientos 
amorosos a la que llegaría a ser su mujer, en Monumento de 
amor (1912-1915); en definitiva, el poeta recurre a la silv: 
—casi siempre arromanzada— cuando expone sus más íntimos 
sentimientos sin pensar en el público. La vitalidad de la silva, 
teniendo en cuenta el total de la Obra juanramoniana, supera 


4 Juan Ramón Jiménez, Leyenda (1896-1956). Libro preparado y pro- 
logado por Antonio Sánchez Romeralo, Madrid, Cupsa, 1978. . 

5 Recuérdese la expresión «mi barba nazarena» (Platero y yo), las 
repetidas identificaciones de sí mismo con Cristo —hasta en el hecho 
de afirmar el poeta insistentemente que había nacido el 24 de diciembre 
y no el 23—; la expresión «Jesús mi hermano» («Los sonetos de Lourdes», 
Por el cristal amarillo); incluso la forja del «dios» del poeta inmanente 
a su conciencia. Sobre este tema puede consultarse la parte 11, «La con- 
quista de la eternidad», de nuestro libro Juan Ramón Jiménez. Vivencia 
y palabra, Madrid, Alhambra, 1976. 

6 1, Paraíso de Leal, «El verso libre de Juan Ramón Jiménez en Dios 
deseado y deseante», Revista de Filología Española, 1971, LIV, 253-269; 
y Las formas fronterizas entre prosa y verso en Juan Ramón Jiménez. 
(Estudio mecanografiado, subvencionado por el Conseil des Arts du Cana- 
da, Montréal, 1971.) 

7 Solamente en el poema «Recuerdos» de Ninfeas (1900); en Poemas 
mágicos y dolientes (1909-1911); tímidamente cn Laberinto (1913) y luego 
en la serie de ocho poemas titulados «Jardín» en Estío (1915). 
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a la del alejandrino; prueba, pensamos, de que la silva, con su 
libertad rítmica, es la forma métrica más adecuada para la 
espontaneidad versificativa juanramoniana. 

El verso libre aparece en Poemas impersonales (1911) con 
los mismos caracteres que tendrá a partir del Diario de un 
poeta reciencasado (1917) y se mantendrá a todo lo largo de 
la «segunda época»: es, como la silva modernista arromanzada 
impar, un conjunto de heptasílabos y endecasílabos, con la 
adición posible de otros metros impares e incluso de algún 
par. La mayor diferencia entre el verso libre juanramoniano 
y su silva estriba en la carencia de rima (o uso de alguna aso- 
nancia dispersa y accidental); y, como diferencia menor, la 
posibilidad de que algún verso de otra medida (generalmente 
muy corta) pueda deslizarse, La semejanza rítmica entre ambas 
formas es, pues, muy importante, y nos muestra que ése es 
precisamente el «ritmo interior» del poeta. 

El Diario de un poeta reciencasado, escrito por Juan Ramón 
en uno de sus momentos vitales más exultantes y de mayor 
seguridad en sí mismo, se plasma casi exclusivamente 5 en tres 
formas de expresión: verso libre, silva modernista arroman- 
zada impar, y poema en prosa. Dada la extremada proximidad 
entre el verso libre y la silva, ambos entran en competición 
(inconsciente) en el poeta, y prevalece el primero en los libros 
sucesivos, Desaparece así la silva, y el poeta se queda con dos 
formas libérrimas: el verso libre y el poema en prosa, que 
Juan Ramón separará cuidadosamente hasta sus últimos días, 
en los cuales intentará fundir ambas prosificando tipográfica- 
mente sus poemas. (El caso de Espacio es el más importante 
y difundido, pero también es notable la prosificación de algu- 
nos poemas de Dios deseado y deseante, sobre la que llamamos 
la atención en el citado artículo de 1971.) Como contrapunto 
formal, surgirá más adelante, desde Piedra y cielo (1978) otra 
forma más simétrica, usada ya por el poeta frecuentemente 
en su «primera época»: la canción. Esta forma reaflora con 


8 Las otras formas, mucho menos usadas, son: el aforismo, el ro- 
mance y la canción. 
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fuerza en las «Canciones de la nueva luz» del libro La estación 
total (1936) (cuyas tres partes podrían esquematizarse métrica- 
mente así: verso libre, canción, y verso libre), pero sobre todo 
muestra su vitalidad en el votumen antológico Canción (1936) 
y en los siguientes poemarios del destierro” En estos años 
(1936-1956) junto con el verso libre y la canción aparecen en 
la Obra juanramoniana otras formas más codificadas métrica- 
mente: el romance (Romances de Coral Gables) e incluso, de 
modo débil, el soneto (Ríos que se van). Pero es el verso libre, 
estructuralmente el mismo siempre, la forma más frecuente a 
lo largo de toda la «segunda época». 

Resulta curioso observar que Juan Ramón no percibió la 
filiación entre su verso libre y la silva modernista. En la con- 
ferencia «Poesía cerrada y poesía abierta» (1948), pronunciada 
en Argentina y Uruguay, afirma: 


Canción, romance y verso libre (y prosa jeneral) son las tres 
formas en que yo libertaría hoy gustosamente toda la poesía espa- 
fíola o, al menos, la mía (...) ¡Qué no daría yo (...) porque to 
el río, unos 3.000 poemas huidores, manando en alejandrino fran- 
chute y en silva italianera, no lo hubiera escrito en corriente es- 
pañola! 10, 


De estas palabras y otras declaraciones extraemos la creen- 
cia de que, lejos de ver el parentesco entre ambas formas, las 
percibía como antitéticas. La silva («italianera», decía, cuando 
su silva está ya lejos de la fuente italiana y sí hispanizada y 
transmutada por los modernistas hispanoamericanos) es para 
él una forma codificada y precisa, mientras el verso libre es 
independiente de toda regla, nacido al calor de la idea: 


9 Hay que precisar que Juan Ramón no entiende por «canción» una 
forma métrica precisa, sino cualquier composición corta que tenga mu- 
sicalidad y estribillo o repercusión de versos. 

10 En El trabajo gustoso (Conferencias), México, Aguilar, 1961, pági- 
nas 83-115. Respetamos la peculiar ortografía juanramoniana. Está tam- 
bién reproducida la conferencia en Prosas críticas, vol. 20 de la Edición 
del Centenario, Madrid, Taurus, 1981. 
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A veces los críticos —tan divertidos, fay!--- dicen cosas como 
ésta (el Sr. Casares, en ABC): «Parte el verso por donde quiere...» 
No, señor, Cada verso tiene su tamaño, no por consonante, ni por 
centímetros, sino por acento, por espresión, por armonía entre la 
idea y la línea. 


Ejemplo: (Piedra y cielo) De largo: 
«Mas no se puede ir a ese sin fin que anhela el alma». 
De corto: 


«Como la imagen» 1, 


Por esa creencia, adquirida desde fuera, desde los progra- 
mas vocingleros de los versolibristas franceses, y no desde 
dentro, desde el examen atento de su propia creación y sus 
leyes, es por lo que Juan Ramón llega a decir también, en otra 
conferencia: «verso libre, sólo mío». (Los lectores de este libro, 
que hán seguido las peripecias de la silva libre desde su naci- 
miento, no podrán por menos de sonreír.) 

Pero si no podemos aplaudir la objetividad del poeta en sus 
autoexámenes, sí podemos felicitarnos por su práctica poética, 
siempre certera en lo fundamental. Por ejemplo: Las formas 
de poesía que él cultivó durante su «segunda época» fueron 
precisamente las más cultivadas por la poesía española des- 
pués: el verso libre (generación del 27 y siguientes hasta hoy); 
el romance (Lorca, Villalón, romanceros de la guerra civil, etc.); 
la canción (Lorca, Alberti, C. Lagos, etc.); el poema en prosa 
(Cernuda, postguerra); y el soneto (grupos de Garcilaso y did 
rial, Blas de Otero, etc.), 

Y otro ejemplo, más ilustrativo aún para nuestro tema: La 
silva libre, tal como Juan Ramón la dejó (muy próxima a la 
silva modernista impar, y sin rima) ha proliferado en las gene- 
raciones sucesivas de poetas hasta llegar a la más reciente ac- 
tualidad. Gracias al impulso juanramoniano, esta silva libre es 
el tipo versolibrista más abundante en la poesía contemporánea. 


1 Estética y ética estética, Madrid, Aguilar, 1967, pág. 234, 
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Tomando como muestra el volumen antológico Lírica espa- 
ñola de hoy, de José Luis Cano *, mencionaremos un solo poe- 


ma de cada autor que aparece en esta antología y que cultiva 
la silva libre: 


Dionisio Ridruejo, «Asalto» (Poesías al margen, 1954-59); Ricardo 
Molina, «Vida callada» (Elegía de Medina Azahara, 1951); Leopoldo 
de Luis, «Hueles de una manera diferente» (Con los cinco sentidos, 
1970); Carlos Edmundo de Ory, «Los amantes» (Poesta 1945-1969); 
Alfonso Canales, «Pacto» (Aminadab, 1965); Concha Lagos, «La mo- 
rada» (Tema fundamental, 1961); Angel González, «El derrotado» 
(Sin esperanza, con convencimiento, 1961); Eladio Cabañero, «Ese 
hombre del puente» (Recordatorio, 1962); Angel Crespo, «En secre- 
to» (Suma y sigue, 1962); José Angel Valente, «La víspera» (La me- 
moria y los signos, 1966); Jaime Gil de Biedma, «Himno a la juven- 
tud» (Poemas póstumos, 1969); María Elvira Lacaci, «A la poesía» 
(Al este de la ciudad, 1963); Claudio Rodríguez, «Ciudad de meseta» 
(Alianza y condena, 1965); Fernando Quiñones, «Bodegón con peces» 
(En vida, 1964); Mariano Roldán, «Los parias» (Ley del canto, 1970); 
Francisco Brines, «Métodos de conocimiento» (Aún no, 1971); Aquá- 
lino Duque, «Una visita a León Felipe» (De palabra en palabra, 
1968); Carlos Sahagún, «Epitafio sin amor» (Estar contigo, 1973); 
Justo Jorge Padrón, «La ola ardiente te arrastra» (Mar en la noche, 
1973); y Guillermo Carnero, «Erótica del marabú» (El sueño de 
Escipión, 1971). 


Baste esta larga enumeración para mostrar, por una parte, 
la vitalidad de la silva libre juanramoniana en la poesía espa- 
fiola contemporánea, y por otra el hecho de que, si bien Juan 
Ramón no fue un innovador de la métrica española, sí fue un 
certero y sutil renovador que ha dejado en ella, por la exce- 
lencia de su poesía, su huella de maestro, 


12 Madrid, Cátedra, 2.8 ed., 1975. 


IX 


RAMÓN PÉREZ DE AYALA 
(1880-1962) 


A la antigua concreción, machacona y vulgar 
de la métrica, de un pensamiento prosaico, ha 
sustituido el poema simbólico que tiene inicia- 
ciones de sentimientos inefables, nebulosidad 
evocadora de música, y entraña bajo las gráciles 
ondulaciones rítmicas conceptos universales, no 
por abstractos menos poéticos. 


(R. Pérez DE AyaLa, en Hetios, dic. 1903.) 


I. «PRIMEROS FRUTOS» 


El verso libre del asturiano Pérez de Ayala aparece al mis- 
mo tiempo como personal y como inserto en una tradición. 
Personal, por su preferencia por los ritmos acentuales difíciles 
(abundancia de eneasílabos ! y contrastes acentuales entre ver- 
sos consecutivos no concordantes: metros de 8, 9, 10, 11 y 12 
sílabas van muchas veces seguidos); y también inserto en una 
tradición, ya que la mayoría parte de su producción en verso 


1 El también asturiano Eduardo Martínez Torner en sus Estudios de 
estilística española (Oxford, Dolphin Book, 1953) observa el gusto de los 
escritores cántabro-astures por el metro eneasílabo, metro de ritmo difícil 
y mudable, frente al castellano octosílabo, de ritmo estable, 
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libre pertenece al tipo de silva libre o es verso libre fluctuante, 
modalidad que remite inmediatamente a la tradición primitiva 
castellana. 

Veamos sus obras con un poco de detenimiento. En la parte 
de poemas inéditos, recogidos por J. García Mercadal con el 
nombre de «Primeros frutos»?, observamos la presencia de 
versificación métrica libre en el poema «Eusebeya». Una nove- 
dad contiene «Eusebeya» frente a otros ejemplos de este tipo 
de versificación analizados en capítulos anteriores: el metro 
de base (o cláusula, cuando tiene cuatro sílabas o menos) va 
cambiando a lo largo del poema. Las dos primeras paraestro- 
fas contienen uniformemente pentasílabos o múltiplos suyos 
(«Marcha Eusebeya con pasos tenues —tal una nube que se 
desliza», etc.); los dos últimos versos de la segunda paraestrofa 
rompen esa música e introducen la tercera paraestrofa, de 
hexasílabos o múltiplos («En el Partoforio / el ambiente aroma 
craso sahumerio», etc.); la cuarta paraestrofa se compone de 
cláusulas ternarias («Temblando una llama vacila»); la quinta 
retorna al pentasílabo inicialmente, pero finaliza de modo irre- 
gular; la sexta comienza con cláusula cuaternaria y termina 
irregularmente; y lo mismo sucede con la última paraestrofa, 
inicialmente en hexasílabos y posteriormente ternaria tras vaci- 
laciones. En ningún autor de los examinados hasta ahora se 
percibía tan bien como en Pérez de Ayala el parentesco entre 
verso libre de cláusulas y verso métrico libre; en él parecen 
simples variantes de un mismo procedimiento: la repetición 
indefinida de un conjunto silábico-acentual. 

Esta misma peculiaridad de mezclar diversos tipos rítmicos, 
próximos o no, en el interior de un poema cuando éste es 
largo, reaparece en Pérez de Ayala, tanto en el resto de su 
producción en métrica tradicional como en la que tiene en silva 
libre. 

Esta silva libre hace su aparición ya en «Primeros frutos»: 
En «De la loba negra» (pág. 43) tenemos un poema sin rima 


2 En Ramón Pérez de Ayala, Obras Completas, 11, Madrid, Aguilar, 
1965, 
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que mezcla versos comprendidos entre 4 y 17 sílabas ?, A nivel 
de contenido se caracteriza por su carácter de improvisación, 


II. EL SENDERO ANDANTE 


En el «Alegato “pro domo mea», prólogo a la tercera edición 
de La paz del sendero, escribe Pérez de Ayala: 


Mi primer libro, La paz del sendero, lo escribí y publiqué a 
los veintidós años. El segundo, El sendero innumerable, doce 
años después. En este lapso escribí varios poemas, recuerdo de 
ciertos instantes de subido acento tónico subjetivo. Están coleccio- 
nados en El sendero andante, que vió la luz con posterioridad a 
los otros dos senderos. (...) La paz del sendero es un poema de 
adolescencia. El sendero innumerable es un poema de la Tierra. 
Éste es un poema del Mar. (...) El sendero andante va de uno a 
otrqg de aquellos dos senderos; es el poema del Río, que une la 
Tierra al Mar (págs. 78-79). 


O, en forma de verso: «Y así corre el sendero andante, / 
desde la paz del sendero / hasta el sendero innumerable» 
(pág. 142). 


3 También aparece entre los «Primeros frutos» otra silva libre, esta 
vez arromanzada; «Ave terrera». Comprende metros entre las 7 y las 16 
sílabas, con predominio de los de 9, 11 y 12. Sin embargo, la fecha de 
composición del poema, 4 de junio de 1922, que figura al final del texto, 
nos hace desechar que esta silva libre mecrczca aparecer entre los «pri- 
meros frutos». (El último libro de versos publicado en vida de Pérez 
Ayala, El sendero andante, data de 1921) Este caso de evidente distrac- 
ción por parte del erudito recolector no es, desgraciadamente, el único. 
Víctor G. de la Concha, en Los senderos poéticos de Ramón Pérez de 
Ayala (Universidad de Oviedo, 1970), apunta otros muchos y propone sus- 
tanciales reordenaciones para corregir la actual cronología y presentación 
de los poemas. Dice este autor: «Sabemos que Ramón Pérez de Ayala 
era absolutamente descuidado en cuanto se refiere a datación y ordena- 
ción de sus escritos. Pero algunas fechas conocidas de sus poemas o 
faltan en la edición de Mercadal o están confundidas» (pág. 21). En 
cuanto al poema «De la loba negra», V. G, de la Concha lo incluye en 
el ciclo temático de El sendero andante. Exponemos, pues, nuestros aná- 
lisis con la provisionalidad de quien carece de la edición crítica definitiva. 
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En La paz del sendero (1904), a diferencia de en «Primeros 
frutos», no aparece el verso libre *, Y sí en cambio en El sen- 
dero andante (publicado en 1921 pero compuesto mayoritaria» 
mente desde 1905 hasta 1916). En este libro hallamos una gran 
variedad de silvas libres: Sin rima, en «La cendolilla que 
danza» (1910). Monorrima asonante, en «Filosofía». Con rima 
pareada asonante, en «El sendero errante» (escrito en 1920 
como poema que abre el ciclo). Con rima arromanzada, en 
«Epístola a mis paisanos», «La creación matutina», «Himno de 
las eras» y dos partes del largo poema «La Prensa»: «Los re- 
dactores» y «El director». Con rima dispersa y consonante, en 
«Los momentos», «Contra estos siete vicios», «Un anhelo sin 
fin», «El entusiasmo», «La ilusión», y otra parte de «La Pren- 
sa»: «Cajistas y linotipistas». 

Todos estos poemas (o fragmentos poemáticos), compren- 
den predominantemente metros medios: eneasílabos, endecasí- 
labos, octosílabos y decasílabos, acompañados ocasionalmente 
de otros menores O mayores. 

Que Pérez de Ayala consideraba igualmente libre la silva 
libre sin rima y la silva libre con ella, nos lo prueba el extenso 
poema «El niño en la playa», que versifica el conocido motivo 
de la conversión de San Agustín. La parte primera, «La arena», 
puede decirse que no tiene rima (el par de asonancias que se 
produce en dos ocasiones parece accidental); en cambio la se- 
gunda parte, «Las olas», y la tercera, «El niño», ya están rima- 
das a la manera de la silva clásica. 

Otro texto del libro nos testimonia la pujanza del esquema 
de la silva y la idea de «libertad» asociada a este esquema, Se 
trata del «Romance libre de la invención de la imprenta», parte 
de «La Prensa». Es un poema con rima efectivamente arroman- 
zada, pero sin isometría: de los 124 versos que componen el 
«romance», 60 son eneasílabos, 16 son endecasílabos, 14 son 
heptasílabos y otros 14 alejandrinos, 9 son decasílabos, 4 tride- 


4 Sólo aparece la silva libre en la composición sin título, arroman- 
zada, que cierra el «Coloquio de la Parábola y la Hipérbole», una de las 
«Añadiduras» posteriores que Pérez de Ayala incluyó en La paz del sen- 
dero. Esta adición data de 1921, 
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casílabos, 2 pentasílabos, 2 octosílabos, 2 dodecasílabos, y final- 
mente 1 es pentadecasilabo. Tenemos, pues, en este «romance» 
un predominio del eneasílabo (casi el 50 % de los versos), pero 
también otros muchos metros que desfiguran la imagen del ro- 
mance y hacen aparecer, una vez más, la de la silva. 

Un importante problema de métrica española es la frontera 
formal entre la silva y el madrigal, siendo originariamente am- 
bas formas variantes de la canción y pudiendo tener ambas 
extensión similar y utilizarse para los mismos temas?, Sobre 


3 Véase la documentada exposición que sobre silva y madrigal hace 
Rudolf Baebr en su Manual de versificación española (op. cit., págs. 378- 
385 y 402-407). De esta cxposición se deduce que los criterios divisorios 
entre silva y madrigal son esencialmente dos: Uno formal, la extensión 
(menor en el madrigal que en la silva: respectivamente, de 4 a más de 
30 versos, y de 20 en adelante) y la rima: el madrigal siempre tiene rima 
consonante. El segundo criterio es de contenido: el madrigal «se carac- 
teriza sobre todo por el asunto amoroso, por la expresión sencilla y oca- 
sionalmente también por referencias al campo y pastores». Sin embargo, 
el mismo autor nos informa de que los primeros poetas que usan la 
silva en español, a comienzos del siglo XvIt, la usan «en pocsías más 
bien cortas»; de que la «silva» en la métrica italiana es más bien una 
forma denominada «madrigale» y además en Italia existe desde el si- 
glo Xvr una forma larga de madrigal («madrigalone», «madrigalessa») «en 
la que se pierden las diferencias con la silva»; de que el madrigal, muy 
estricto métricamente cn sus comienzos literarios en Italia (s. XIV), «a 
principios del XvI (...) acabó por convertirse en [una] forma completa- 
mente libre» en Italia; y de que «en el siglo xw el madrigal empezó a 
convertirse en una poesía propia para asuntos diversos». 

El parentesco entre silva y madrigal está testimoniado en Juan de 
Caramuel (Primus Calamus, t. 1, 1665), en la definición que Dorothy 
Clarke da del madrigal: «a short silva on a light topic», y en todas 
las convergencias entre ambas formas, tanto métricas como de contenido, 

Personalmente, nos inclinamos a pensar que la silva es un desarrollo 
en la métrica española, desde el siglo XVII, del madrigal italiano del 
siglo XVI. Creemos que en la métrica española sobrevivió el nombre 
«madrigal» durante el siglo XVI1, XVII y comienzos del XIX, para com- 
posiciones breves, amorosas, idílicas o epigramáticas, en endecasílabos 
y heptasílabos, con rima consonante. Pero creemos también que en el 
siglo Xx la palabra «madrigal» no responde ya a ningún contenido mé- 
trico preciso, aplicándose genéricamente a composiciones de tema amo- 
roso y no muy extensas. En cambio, la silva, desde su introducción en 
el siglo xvrt, ha ido invadiendo el campo del madrigal y se ha enrigue- 
cido con múltiples variantes, especialmente en el período modernista. 
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la extensión precisa del madrigal, las opiniones de nuestros 
modernos estudiosos no están totalmente de acuerdo?, y un 
margen de indecisión se extiende entre los 20 versos y los 30 
o más cuando la temática es reflexiva (o sea, más propia de la 
silva) y no amatoria ni idílica ni jocosa (las temáticas más 
características del madrigal). 

¿Cómo catalogar, entonces, composiciones de El sendero 
andante, como «El hombre dormido» (6 versos arromanzados 
de 6 y 11 sílabas), «El hombre en el mundo» (14 versos arro- 
manzados sobre dos rimas, con 7, 9, 10 y 11 sílabas), o los an- 
teriormente citados «Cajistas y linotipistas» (20 versos de rima 
consonante irregularmente distribuida), «Los redactores» (14 
versos) o «El director» (22 versos), todos ellos con metros que 
van de las 7 a las 13 sílabas? Hacia el madrigal nos inclina la 
extensión de estos poemas, y hacia la silva la temática reflexiva 
de Pérez de Ayala. 

Sopesando lo que parece más distintivo de cada una de 
estas dos formas, optamos por una fórmula como «silva breve» 
para encuadrar de alguna manera estos poemas de Pérez de 
Ayala y otros similares de diversos autores ?. 

Para finalizar con El sendero andante, diremos solamente 
que aquí hace también su aparición el verso fluctuante en «La 
Prensa» (6 versos arromanzados de 9 y 10 sílabas, una de las 
partes del largo poema con el mismo título) y en las partes 
cuarta y quinta del extenso poema «El niño en la playa», escri- 
tas ambas en pie de romance fluctuante. (Si consignamos esto 
no es por apartarnos de nuestro tema, el verso libre, sino por- 
que en El sendero innumerable este esquema va a confluir con 
el de la silva y producir el tipo más original de verso libre en 
nuestro poeta.) 


$ Según T. Navarro el madrigal ticne una extensión de 3 a 20 versos, 
preferentemente 10-12; según R. Baehr, en cambio, el madrigap comprende 
entre 4 y 30 versos. 

7 Nos han surgido estos mismos problemas estudiando las obras 
de Unamuno y Juan Ramón. Allí hemos computado los poemas proble- 
máticos entre las silvas, considerando al madrigal inexistente en la actua- 
lidad como forma métrica, 
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111. EL SENDERO INNUMERABLE 


El sendero innumerable (1916) está bien nutrido también 
de silvas libres: del tipo arromanzado («El bgrco viejo», a par- 
tir de la tercera paraestrofa $, «Ocaso» y «El Pensieroso»). Del 
tipo consonante con distribución irregular («La playa», a partir 
de la cuarta estrofa? y «Estaciones»). E incluso del tipo mono- 
rrimo («El barco viejo», paraestrofa primera). 

Ya encontrábamos en el libro parcialmente coetáneo El sen- 
dero andante la mezcla del esquema de la silva y el esquema 
del romance. Pues bien, en El sendero innumerable esta curiosa 
mezcla se encuentra en una gran cantidad de poemas, sobre 
todo en el grupo de «Marinas». De este grupo, «Orto del sol» 
ofrece versos monorrimos que van de las 9 a las 16 sílabas, 
recordando el pie de romance pero presentando fluctuación 
excesiva;, «Orto de la luna», en cambio, se compone de versos 
entre 9 y 14 sílabas con rima consonante de varia disposición; 
y «La imagen» lo mismo pero con rima ABAB consonante. Lo 
curioso de este bloque de poemas, y lo que nos recuerda más 
a la versificación fluctuante —y más concretamente al pie de 
romance— es el hecho de que Pérez de Ayala segmente tipográ- 
ficamente una buena parte de versos mediante guiones: 


Y detrás del Oriente, —como un cubo de plata, 
el sol va levantándose. ¡Hala! ¡Hala! 

También mi corazón — se colma y se levanta. 
Sale a la superficie — el sol, y se derrama 
sobre el orbe su linfa — lechosa y sonrosada. 
También mi corazón se desparrama. 


8 Este poema nos prueba una vez más la tendencia de Pérez de Ayala 
a variar el esquema métrico en el interior de los poemas largos, a la 
manera romántica. Aquí, en esta silva libre, la primera paraestrofa —16 
versos— es monorrima asonante; la segunda —4 versos— es del tipo 
abab asonante; y a partir de la tercera, arromanzada. 

2 Nueva muestra del cambio de esquemas métricos dentro de una 
misma composición. Comienza «La playa» con tres estrofas alejandrinas 
con rima ABABCDCD, y sin transición a partir de la cuarta aparecen 
paraestrofas de silya arromanzada. 
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Sin embargo no todos los versos están segmentados ni tam- 
poco la segmentación se produce siempre entre unidades de 
sentido. Por ello consideramos este rasgo como una muestra 
más de la libertad versificadora de Pérez de Ayala, y, en conse- 
cuencia, formando parte de su verso libre. 

El poema más curioso de El sendero innumerable es, con 
todo, «La última novia». Precedido de una cita de Walt Whit- 
man y otra de D'Annunzio es, sin embargo, Whitman quien 
más influye métrica y hasta temáticamente en él. Aquí el verso 
libre desemboca en el versículo, y junto a algún raro verso bre- 
ve (7 u 8 sílabas) o largo (12), hallamos otros extensísimos, de 
67, 70 y hasta de 117 sílabas. (¿Podemos llamar ya con propie- 
dad «verso» a estos últimos? Creemos que no.) Siguiendo su 
procedimiento habitual, Pérez de Ayala fragmenta este poema 
en dos partes: la primera, de presentación y ambientación, está 
escrita en verso libre (metros entre 5 y 18 sílabas), mientras 
la segunda, «Canción del hombre robusto», nuclear en el poema, 
está ya escrito en versículo whitmaniano. Un apéndice, «Pali- 
que de la gaviota y el cuervo», pone un comentario irónico en 
pareados alejandrinos mediante un diálogo entre animales. 


IV. LAS «NOVELAS POEMATICAS» 
POEMAS ÚLTIMOS E INÉDITOS 


El último libro de Pérez de Ayala —incompleto a causa de 
la desgracia familiar que se abatió sobre el poeta— es El sen- 
dero ardiente o El sendero de fuego". En él ya no hallamos 
verso libre sino 30 sonetos y un poema inicial en tercetos en- 
cadenados. 

En cambio, en el conjunto de poemas que García Mercadal 
ha recogido bajo el título de «Últimos frutos», sí volvemos a 


10 V, García de la Concha propone este título siguiendo la voluntad 
de Pérez de Ayala (cf, pág. 19) frente a El sendero ardiente que aparece 
en las Obras Completas. 
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encontrar la modalidad de silva libre, en la «Carta a su amigo 
el escultor asturiano D. Sebastián Miranda» (1947). Y en los 
poemas introductorios a los distintos capítulos de sus «novelas 
poemáticas», en las cuales resume en contrapunto poético el 
capítulo que a continuación va a explayar, sí hallamos de nuevo 
reiteradamente el verso libre, pero siempre en sus dos modali- 
dades esenciales de silva libre y verso libre fluctuante. A título 
de ejemplo mencionaremos entre las silvas libres el poema 
«Bajo el signo de Artemisa», que abre la colección de novelas 
cortas del mismo título, o bien los poemas de El ombligo del 
mundo (págs. 727, 735, 761, 782.83, 784, 798, 811 y 849) o bien 
algunos de La caída de los limones (págs. 675, 679, 682, 705, 710 
y 714); y entre los versos fluctuantes, los poemas de Prometeo, 
Luz de domingo y algunos de La caída de los limones (págs. 692 
y 695). Excepcionalmente, vuelve a hacer su aparición el ver- 
sículo libre whitmaniano, pero ahora más alejado temáticamen- 
te de su modelo, en la «Balada del calderero apasionado», poe- 
ma que abre la novela corta Justicia U, 

En cuanto a los poemas incluidos en La pata de la raposa, 
sólo está en verso libre el titulado «Madama Comino» ”, silva 
libre con rima consonante. Y, entre las «Poesías inéditas» de 
Pérez de Ayala aportadas por V. García de la Concha en su 
citado libro, encontramos la que comienza: «El lirio, la acacia, 
el laurel y la rosa» (1908 ?). Estos versos, «improvisados, sin 
duda, en uno de sus paseos londinenses» (pág. 399), son verso 
libre anclado en la rima, en jugueteo consonante: «Tedio // 
Medio / de vivir siempre feliz / —monumento / un esperpen- 
to— / Van pasando las hormigas. / Cuatro o cinco o seis ami- 
gas / enlutadas / muy tapadas. / Dejemos libre el camino ... / 
Saludamos?» / (etc.). 


11 Norma Urrutia en De Troteras a Tigre Juan. Dos grandes temas 
de Ramón Pérez de Ayala (Madrid, ínsula, 1960) considera que, en este 
conjunto de obras, «la novela contendría el análisis de una situación, 
de un caso, de una persona o de un grupo social, y el poema contendría 
el eidos, la corrección, el debe ser», 

1 Págs. 78-80 de La pata de la raposa. Ed. de Andrés Amorós, Bar- 
celona, Labor, 1970. Los poemas de Troteras y danzaderas no presentan 
métrica libre. 
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Y, CONCLUSIÓN 


Podemos, pues, resumir el verso libre de Ramón Pérez de 
Ayala diciendo que su uso corresponde, cronológicamente, a una 
zona media de su producción, seguramente a la etapa más 
fructífera, entre los años 1905 y 1921. Tipológicamente, el verso 
líbre de Pérez de Ayala se adscribe al modelo básico de la silva 
libre híbrida, que él suele utilizar con rima; y en segundo lugar 
a la versificación fluctuante libre, igualmente con rima (conti- 
nua o arromanzada). Sólo de tarde en tarde cultiva el versículo 
libre whitmaniano, o el verso libre rimado. O, al principio de 
su producción, una combinación de verso libre métrico y de 
cláusulas. 

Creemos que el uso del verso libre responde en Pérez de 
Ayala a un deseo de espontaneidad versificadora y de transcrip- 
ción directa de su pensamiento reflexivo. La modalidad de silva 
libre híbrida inclina esta espontaneidad hacia la experimenta- 
ción rítmica, y la modalidad fluctuante le confiere primitivismo 
y sapiente ignorancia. Por su parte, la presencia de otros cuatro 
tipos de verso libre (métrico, de cláusulas, rimado y versículo 
whitmaniano) subraya el deseo experimental de Pérez de Ayala 
y nos lo muestran como uno de los poetas que más registros 
versolibristas ha tocado, después de Rubén Darío (aunque sin 
la gracia o la musicalidad del nicaragiiense) Y. 


13 Sobre este punto podríamos traer a colación el «Alegato “pro 
domo mea'» del poeta (Prólogo añadido a La paz del sendero, fechado 
en la «Epifanía de 1942. Buenos Aires»). Justifica el dar a la imprenta 
sus versos con estos argumentos tan típicamente suyos (ironía, intelec- 
tualidad, esperanza, melancolía, sinceridad): «Desde luego, no todos los 
versos son poéticos; pero el autor se figura que sí. Para averiguar si los 
versos son o no poéticos, no hay otro procedimiento sino someterlos a 
la prueba del consenso público (...) Muchas veces he reflexionado, con 
resignada melancolía, sobre el paralelismo entre la inútil proliferación 
de los malos poetas y la de los huevos del bacalao (...) ¡Tal vez uno, con 
sus obras, esté predestinado a ser otro más, entre tantos ensayos inútiles 
y malogrados, en que la naturaleza se complace e incurre, sin enmienda! 
Sírvanos esto de disculpa, y aun eximente, a mí y a cuantos por impe- 
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rativo de naturaleza recurrimos en el fútil oficio de publicar un nuevo 
libro de versos, que vale tanto como echar agua al mar o llevar leña al 
bosque. Somos víctimas de la fatalidad, la cual confiere a sus elegidos, 
aun los más modestos e insignificantes, cierta dignidad trágica. Por eso 
este vicio impune de la poesía —o tal vez enfermedad sagrada, al sentir 
de los antiguos— es, sin duda, un misterio doloroso. Pero no deja de 
ser, al propio tiempo, un misterio gozoso» (op. cit., págs. 75-78). 


TERCERA. PARTE 


EL VERSO LIBRE POSTMODERNISTA 


INTRODUCCIÓN 


Se suele considerar que, a la muerte de Rubén Darío en 
1916, el movimiento modernista está acabado. Los síntomas de 
agotamiento son incluso anteriores: desde 1910. Pero como el 
movimiehto modernista es fundamentalmente americano (su 
correlato español tiene mucho menos vigor y originalidad), 
su pervivencia en la América hispana es más honda y duradera 
que en la Península. 

En ésta, después de poetas como Unamuno, Antonio Macha- 
do (del que no hablamos en este libro porque siempre se opuso 
al verso libre) y Juan Ramón Jiménez, participantes todos del 
modernismo en mayor o menor grado!, sobreviene un grupo 
de poetas —generación para unos, la del 27, simple conjunto 
no generacional para otros?— que constituye una segunda edad 


1 Siendo tan ingente la bibliografía sobre estos tres autores, hay 
opiniones para todos los gustos sobre este punto; las opiniones, natural- 
mente, están condicionadas por lo que cada crítico entiende por «moder- 
nismo». La nuestra, que parte de un concepto amplio del modernismo 
(no limitado a la primera época rubeniana) y se apoya fundamentalmente 
en la métrica, considera a los tres poetas entroncados con el modernis- 
mo: a Juan Ramón, a lo largo de toda su primera época, métrica, temá- 
tica y estilísticamente; a Unamuno, métricamente; y a Antonio Machado, 
métrica y estilísticamente (aunque no haya cultivado el verso libre). 

2 Cf. Juan Manuel Rozas, El 27 como generación, Santander, La Isla 
de los Ratones, 1978; y J. M. Rozas y Gregorio Torres Nebrera, El grupo 
poético del 27, Madrid, Cincel, 1980. Sobre este tema fue también muy 
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de oro en nuestra lírica, según el sentir de muchos estudiosos 
(Dámaso Alonso, Moreno Báez, etc.) y el nuestro. 

José F. Cirre, en Forma y espíritu de una lírica española 
(1920-1935) ha distinguido dentro de este conjunto de poetas 
que denominamos, con fórmula intermedia, grupo del 27, cuatro 
tendencias: sublimación de la realidad (Salinas y Guillén), subli- 
mación de elementos populares (Lorca y Alberti), creacionismo- 
superrealismo (G. Diego y Aleixandre) y trascendentalismo poé- 
tico (Cernuda). Guillermo Díaz Plaja, en Historia de la poesía 
lírica española, agrupa las tendencias tripartitamente: movi- 
mientos hacia la libertad expresiva (ultraísmo, superrealismo, 
existencialismo), formas de contención (neopopularismo, restau- 
ración de la estrofa, poetas de cancionero, Góngora) y poesía 
pura (en su rama íntimo-afectiva y en su rama intelectualista). 
Otras muchas clasificaciones se han intentado después, por 
otros historiadores de la literatura. 

Por nuestra parte, tomando como criterio el verso libre de 
los principales poetas que escriben en estos años, encontramos 
básicamente cuatro grandes tendencias versolibristas: 1.9) El 
verso libre whitmaniano (Aleixandre, D. Alonso y el rezagado 
León Felipe). 2.9) El verso libre de imágenes (G. Diego, García 
Lorca, Alberti, algo de Cernuda). 3.) El verso libre fluctuante 
o de base tradicional (Salinas, Lorca, Alberti). Y 4.) La silva 
libre impar juanramoniana (Cernuda, Guillén, Salinas) 3. 

En lo que respecta a la literatura hispanoamericana, se ha 
hablado de tres períodos dentro del postmodernismo: 1.9) El 
«postmodernismo» propio (F. de Onís), período de transición 
entre 1910-20, que prolonga en parte el modernismo y en parte 
anticipa los nuevos estilos poéticos. 2.) La época de los «ismos», 
algo retrasada en Hispanoamérica por el gran peso del moder- 
nismo, que abarca aproximadamente entre 1920-35, Y 3.2) Los 
últimos decenios, que conjugan las adquisiones de las audacias 


instructivo el Curso sobre Poesía del 27, que tuvo lugar en la Universidad 
«Menéndez Pelayo» de Santander, del 26 al 30 de julio de 1977, bajo la 
dirección de Juan Manuel Rozas. 

3 Esporádicamente hallamos algún otro tipo versolibrista, como el 
de rima, en Alberti, pero su aparición es excepcional. 
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vanguardistas con un retorno, más acusado en unos autores 
que en otros, de formas métricas tradicionales. Y, dentro de 
cada uno de estos períodos, cantidad de tendencias con multi- 
tud de nombres y grupos literarios en los que no entraremos 
porque no es nuestro objeto, Sí queremos apuntar, en cambio, 
que, como durante esos años sucede la primera guerra mun- 
dial (1914-18), algunos críticos hablan de grupos de preguerra 
y postguerra. Sin embargo creemos, con E, Anderson Imbert y 
E. Florit, que ya antes de la guerra los gustos literarios estaban 
cambiando, y que los efectos de una guerra europea sobre 
países hispanoamericanos no podían ser muy condicionantes. 

Las modalidades versolibristas que encontramos en Hispa- 
noamérica en este gran conjunto de años son similares a las 
que hallamos en España (versículo whitmaniano, verso libre de 
imágenes, silva libre y verso libre de base tradicional). Nota- 
mos, eso sí, que los poetas hispanoamericanos son en general 
más audaces y radicales en el cultivo del versículo y del verso 
libre de imágenes; que, en cambio, son menos proclives al uso 
del verso libre de base tradicional*, y que la silva libre tiene 
en general menos cultivo entre ellos que entre los españoles 
(quizás por el peso en España del verso libre juanramoniano, 
prolongado por varios poetas del 27). En Hispanoamérica la silva 
líbre se usa más en el período de 1910-1920, probablemente 
como pervivencia de los modernistas (José M.* Eguren, Porftrio 
Barba Jacob, Delmira Agustini), aunque esto no significa que 
quede barrida en las décadas siguientes, como lo prueban algu- 
nos poemas de Mariano Brull (p. e. «Epitafio a la rosa», de 
Canto redondo, 1934), José Coronel Urtecho («Pequeña oda a 
tío Coyote») y, sobre todo, una gran parte de la obra de Octavio 
Paz, el más eminente cultivador de la silva libre impar en las 
últimas décadas. 

Importa también resaltar que, tanto en España como en 
Hispanoamérica, el verso libre de este período tiene un gran 
perdedor: la rima. Frente a la gran mayoría del versolibrismo 


4 Aunque también en Hispanoamérica hay poetas «ncopopularistas», 
como José Gorostiza, 
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de la época modernista, rimado asonante e incluso consonante- 
mente (y con algún defensor a ultranza de la rima, como Lugo- 
nes), los movimientos de vanguardia proclaman mayoritaria- 
mente su desdén por ella —aunque aún hallemos asonancias 
dispersas en bastantes poetas—, y un creador no vanguardista 
pero sí tremendamente intuitivo de tendencias rítmicas que se 
impondrían, como Juan Ramón Jiménez, desecha también la 
rima en el verso libre de su segunda época, desterrándola (casi) 
con su ejemplo de la poesía contemporánea española. Sólo 
algún tipo versolibrista como el de base tradicional la conserva 
—en su forma más suave, la asonancia— por necesidades de 
su propia estructura, 

Finalmente, queremos decir también que esta época es la 
más importante para la historia del verso libre. La que mayor 
número de cultivadores tiene. La que arroja un mayor porcen- 
taje de uso en cada poeta (los modernistas, ya lo hemos visto, 
usan tímidamente del verso libre, casi asustándose de su propia 
audacia). Los poetas de esta época, y muy especialmente los 
que militan en cualquiera de las muchas vanguardias, siguen 
a rajatabla el precepto de Rimbaud: «Il faut étre absolument 
moderne», y hacen gala de su modernidad enarbolando la ban- 
dera versolibrista. Sería tentador y lógico continuar haciendo 
calas monográficas en los diferentes poetas, como hemos hecho 
con bastantes modernistas. Sin embargo la prudencia se im- 
pone: el número de poetas estudiables es ingente, y la pacien- 
cia del lector y del editor suponemos que tiene unos límites. 
Por otra parte, algunos de los eximios poetas de este período 
ya han sido estudiados en importantes monografías. Por todo 
ello, alteramos la metodología en esta tercera parte del libro 
y estudiamos no autores aislados sino tipos versolibristas con 
sus principales representantes: método mucho más sintético 
y expeditivo, aunque perdamos exhaustividad. 

Pasemos, pues, a examinar las corrientes más importantes 
de esta «edad de oro» del versolibrismo, 


TI 


LORCA, ALBERTI, SALINAS Y LA VERSIFICACIÓN 
LIBRE DE BASE TRADICIONAL 


I. UNA VERSIFICACIÓN ANTIGUA Y NUEVA 


La hyida de la simetría es un rasgo característico de la 
estética contemporánea. En versificación, el principio se tra- 
duce en huida de la regularidad métrica. De ahí el auge del 
versolibrismo. Pero otro rasgo muy generalizado de la estética 
contemporánea es el deseo de retornar a las fuentes de nuestra 
civilización, el reenlace con nuestros primeros balbuceos expre- 
sivos. Y en literatura española, en el principio eran la ametría 
(verso épico juglaresco) y la fluctuación (verso lírico juglaresco, 
jarchas, etc.) '. El verso libre retorna a ellas. 

Frente a la gran mayoría de formas versolibristas (versículo, 
silva libre, etc.), francamente amétricas, hay una forma fluc- 
tuante, que podría englobar algunas de las composiciones que 
T. Navarro califica de «semilibres»?, Entendemos, pues, por 


1 Siguiendo a T. Navarro, entendemos por ametría la irregularidad 
importante en los metros de un poema, y por fluctuación la irregularidad 
métrica que oscila entre límites más próximos. Por su parte, P. Honrí- 
quez Ureña muestra en su clásico estudio cómo la primitiva irregularidad 
fue progresivamente reduciendo sus márgenes hasta quedar desterrada 
de la poesía culta, sobreviviendo en la popular hasta nuestros días. En 
éstos el verso libre reanuda, en la poesía culta, la irregularidad. 

2 «La versificación semilibre no se desliga enteramente de los para- 
digmas tradicionales. Mantiene en considerable proporción los metros 
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versificación libre fluctuante la que oscila entre límites métri- 
cos no muy distantes, y posee con frecuencia asonancia, La 
fluctuación suele combinarse con un esquema poemático de 
nuestra tradición métrica, dando origen al verso libre de base 
tradicional. 

Utilizada ya esta versificación por Rubén Darío en el «Canto 
a la Argentina» (1914), era natural que fuera en España donde 
más arraigo encontrase esta forma, sobre todo entre los «poetas- 
profesores» del grupo de 1927, debido a las tendencias simul- 
táneas y antitéticas de novedosidad y tradicionalidad que les 
caracterizan. La versificación libre fluctuante es un procedi 
miento muy nuevo que enlaza con formas muy antiguas, y por 
tanto tenía que ser del agrado de estos poetas (al igual que 
las otras formas libres de base tradicional). 


11. FEDERICO GARCIA LORCA (1898-1936) 


Así vemos que Federico García Lorca la utiliza en «Segundo 
aniversario», de Canciones (1921-24), donde combina versos de 
8 y 9 sílabas, sin rima: 


8 La luna clava en el mar 
8 un largo cuerno de luz. 


Unicornio gris y verde 
estremecido, pero estático. 

El cielo flota sobre el aire 
como una inmensa flor de loto. 


(¡Oh, tú sola paseando 
la última estancia de la noche!) 3, 


DO www0no 


conocidos y se sirve ordinariamente de la rima. Su pecularidad consiste 
en introducir versos cuya acentuación no concuerda con los habituales 
tipos rítmicos de sus respectivas medidas» (Métrica, cap. «Modernismo», 
8 442), 

3 Federico García Lorca, Obras Completas. Recopilación y notas de 
Arturo del Hoyo, Madrid, Aguilar, 13,2 ed., 1967, pág. 397, 
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(Notemos, de paso, el importante ritmo de imágenes de este 
poema.) Veamos otro ejemplo del mismo García Lorca, del 
Diván del Tamarit, donde la fluctuación incide sobre un esque- 
ma tradicional: los cuartetos arromanzados: 


CASIDA DE LOS RAMOS 


11 Por las arboledas del Tamarit 

10 han venido los perros de plomo 

10 a esperar que se caigan los ramos, 

11 a esperar que se quiebren ellos solos. 


9 El Tamarit tiene un manzano 

10 con una manzana de sollozos. 

11 Un ruiseñor apaga los suspiros, 

11 y un faisán los ahuyenta por el polvo. 


9 Pero los ramos son alegres, 

9 los ramos son como nosotros. 

11 No piensan cn la Huvia y se han dormido, 
lí como si fueran árboles, de pronto?. 


La rima arromanzada, la estrofa, e incluso la regularidad 
relativa de los acentos (3 en cada verso) nos hacen pensar que 
estamos dentro de la tradición métrica castellana; sólo la fluc- 
tuación —que oscila entre medidas muy próximas— no nos 
permite identificar este poema con el romance endecasílabo 
en cuartetos. Deducimos, pues, que estamos ante una variante 
libre de dicho romance, por tanto dentro de la versificación 
libre de base tradicional, la forma fronteriza entre verso tra- 
dicional y verso libre, y a la cual muchos tratadistas negarían 
el nombre de verso libre. 

Este ejemplo último, sin embargo, es voluntariamente extre- 
mo. Más frecuentemente, en este tipo de poesía encontramos 
que la oscilación métrica es mayor y las asonancias no inciden 
tan regularmente. Por ejemplo, en la tercera de las «Cuatro 
canciones amarillas» (Primeras canciones, 1922): 


4 Ibid., págs. 569.570. 
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5a Dos bueyes rojos 
6a en el campo de oro. 


7 Los bueyes tienen ritmo 
7 de campanas antiguas 
3b y ojos de pájaro, 

7 Son para las mañanas 
Tb de niebla, y sin embargo 
7  horadan la naranja 

Tb del aire, en el verano. 
7 Viejos desde que nacen 
5b no tienen amo 

7 y recuerdan las alas 

5b de sus costados. 

3 Los bueyes 

Tb siempre van suspirando 
7 por los campos de Ruth 
6b en busca del vado, 

6b del eterno vado, 

7 borrachos de luceros 

Tb a rumiarse sus llantos, 


5a Dos bueyes rojos 
Ón un el campo de oro. 


Por debajo de este poema se transluce el esquema de la letri- 
lla —romancillo heptasílabo aquí, con estribillo—, y también 
vagas resonancias del esquema de la seguidilla simple —detec- 
table en la frecuente alternancia de heptasílabos y pentasíla- 
bos—. Pero el poeta, sobre estos materiales, actúa libremente: 
arromanza los versos, aunque guardándose la posibilidad de 
dejar alguno sin rimar o de rimar dos consecutivos; toma 
como patrón el heptasíilabo, pero lo entrevera de otros metros 
de 5, 6 y hasta 3 sílabas; etc. Por eso hablamos, en estos casos, 
de versificación libre de base tradicional y la consideramos una 
importante veta en el grupo poético del 27, 

Otros poemas de Federico García Lorca que entran dentro 
de esta modalidad atenuada de versolibrismo: «Encuentro» 
(Poema del Cante Jondo); «11 Balada amarilla» (Primeras can- 
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ciones); «1 Nocturno de la ventana», «Murió al amanecer» y 
«Cancioncilla sevillana» (Canciones); etc. 

De esta enumeración concluimos que la versificación libre 
de base tradicional se encuentra, en Federico García Lorca, en 
sus libros de «canciones»: Poemas del Cante Jondo (1921); 
Primeras canciones (1922) y Canciones (1921-24)5, No se la 
encuentra, evidentemente, en el Romancero gitano (1924-27), 
donde el poeta adopta exclusivamente el esquema del romance, 
ni tampoco en Poeta en Nueva York (1929-30), en el cual recu- 
Ire al verso libre de imágenes (su otra posibilidad lógica, ya 
que la imaginación desbordante y el amor a lo popular son 
los dos ejes de su creatividad). La versificación libre de base 
tradicional desaparece prácticamente del Llanto por Ignacio 
Sánchez Mejías (1935) $, pero vuelve a aparecer, con medidas 
más amplias, en el Diván del Tamarit (1936), en poemas como 
«Casida de los ramos», ya citado, o «Casida de la mano impo- 
sible». stos últimos ejemplos ya no son «canciones» ligeras y 
fantásticas, sino poemas de tema grave y dramatismo contenido 
que -se plasma en metros largos (dominan los de 9, 10 y 11 
sílabas). 

Esto por lo que respecta a los libros o poemarios publicados 
o difundidos en vida del poeta. El examcn de sus «Pocmas 
sueltos» nos refuerza en la convicción de que el verso libre 
tradicional, muy cargado de imágenes, es el más frecuente y 
constante en nuestro autor: De 1921 son los poemas «Cada 
canción», «En la amplia cocina, la lumbre», «Siento», «Suite 
de los Espejos», etc. De 1922, «Noche», «Surtidores», etc. De 
1925, «Chopo y torre». De 1927, «Estampa del cielo», «Tres his- 
torietas del viento» y «Herbarios». Un paréntesis parece abrirse 


5 Para las fuentes folklóricas de Lorca véase, de Daniel Devoto, «Notas 
sobre el elemento tradicional en la obra de García Lorca», págs. 115-164 
del volumen colectivo Federico García Lorca, ed. de lHdefonso-Manuel Gil, 
Madrid, 'Faurus, 1973. 

6 En el poema primero, «La cogida y la muerte», podríamos ver un 
eco de forma litánica —-según la terminología de D. José Fradejas— o de 
canción paralelística —en terminología de 'T. Navarro y R. Baehr—, por 
ese obsesionante ritornello «A las cinco de la tarde». 
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entre este año y el 33, en que reaparece este tipo de versifica- 
ción en la «Canción de la muerte pequeña» y el «Canto noctur- 
no de los marineros andaluces». De 1934 es «Canción» y, quizás, 
el poema no fechado «Miguel Pizarro». Y de fecha desconocida, 
pero probablemente 1935-36, «Omega», «Canción de cuna» y los 
dos poemas titulados «Canción». Los poemas no publicados en 
vida del poeta nos muestran, pues, incluso más nítidamente 
que los publicados, la persistencia de este tipo versolibrista 
en la obra de Federico García Lorca y su íntima ligazón con 
sus «canciones» neopopularistas. La ingenuidad, el dramatismo 
y la gracia del poeta granadino se engarzan en patrones popu- 
lares medievales o barrocos, en los cuales la música (y el ritmo 
acentual, en consecuencia) prevalece sobre el cómputo silábico 
preciso. 


TII. RAFAEL ALBERTI (nm. 1902) 


Esta conexión entre neopopularismo y versificación libre de 
base tradicional se evidencia también en Rafael Alberti. Su 
primer libro, Marinero en tierra (1924), contiene ya en su se- 
gunda parte un verso libre que se apoya mucho en el romance 
tradicional: 

8 Mi corazón, repartido 
8 entre la ciudad y el campo. 


8a ¡Luminarias de la noche! 
8a ¡Mis verdes sauces llorones! 


8 ¡Ay claras confiterías 
8a de anises y de piñones! 


8 ¡El olor a trementina, 
8 a suave alcol de romero 
3a del bosque! 


8 ¡Novia azul en la baranda 
Sa de los últimos balcones! 


Sa (¡Novia del monte, 
2a pobre! 7 


7 Rafael Alberti, Poesías Completas, Buenos Aire, Losada, 1961, pág. 31. 
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Este primer poema versolibrista de Alberti muestra su en- 
tronque con el romance en los metros, en las rimas, o en la 
tendencia sintáctica a la pareja de versos como unidad de sen- 
tido; pero evita la periodicidad absoluta en todos estos pará- 
metros: de ahí su «libertad». Otros poemas posteriores de 
Marinero en tierra introducen nuevas modificaciones al esque- 
ma - base del romance: asonancias que cambian a lo largo del 
poema, o bien otros metros que combinan con el octosílabo 
(11, 7 y 6 sílabas), etc. 

Con menor frecuencia, el poeta se inspira en canciones po- 
pulares: i. e. «Mi corza», «Nana de negra-flor» o «Nana del 
niño malo» tienen como base el esquema de la seguidilla sim- 
ple; los poemas 38 y 39 («Madre, vísteme a la usanza...» y 
«Colgadura, no muralla,..») se apoyan sobre el esquema modi- 
ficado del fandango, etc. Porque Marinero en tierra es un libro 
de «canciones» respaldadas doblemente: por los Cancioneros 
populares recogidos por los eruditos, y por los cancioneros 
vivos del pueblo andaluz. 

Otro tanto podríamos decir de sus libros siguientes: La 
amante (1925) y El alba del alhelí (1925-26). Siguen teniendo 
como base tradicional el romance, entrecortado con frecuencia 
por estribillos $. Cal y canto (1926-27) sin embargo, abandona 
casi ese verso libre de base tradicional para retornar al reper- 
torio métrico castellano (especialmente al tercefo encadenado 


8 José Luis Tejada, en Rafael Alberti, entre la tradición y la vanguar- 
dia (Poesía primera: 1920-1926), Madrid, Gredos, 1977, ha examinado aten- 
tamente la métrica de los primeros libros albertinos. Encuenira en Mari- 
nero en tierra que, de los 1,286 versos del libro, 792 (más del 61 %) son 
octosílabos; un 16%, endecasílabos, y un 5%, alejandrinos. En cuanto 
a estrofas y poemas, halla sólo 37 poemas estróficos frente a 111 «estró- 
ficos irregulares, hijos de esa misma libertad tan exaltada en este libro». 
En La amante el octosílabo sube al 72.6%, y todo el libro está en arte 
menor, debido al «popularismo más directo». En cuanto a El alba del 
alheli, el octosílabo arroja un 67%, y otros metros de arte menor, 32%, 
frente a solo un 1% de arte mayor. Aquí «viene a culminar y a rematarse 
esta estampa cancioneril de versos ligeros de corte rítmico que acabaron 
por hastiar un tanto a nuestro poeta (Arboleda perdida, pág. 239)» (pági- 
nas 414-540). 
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y al soneto), por influjo probable del momento: el homenaje 
a Luis de Góngora que sus compañeros de grupo literario y él 
mismo le tributan tiene lugar precisamente en 1927, Solamente 
los poemas «Chispazo», «Telegrama» y «El tranquilo» prolon- 
gan ese verso libre de base tradicional tan frecuente en los 
libros anteriores. Y, más curiosamente aún, los tres poemas 
que integran la penúltima sección del libro están escritos en 
verso libre, pero de otro tipo: «A Miss X, enterrada en el viento 
del Oeste», «Nadadora» y «Platko» inauguran la segunda moda- 
lidad versolibrista de Alberti cuya cumbre será Sobre los ángeles 
(1927-28): el verso libre de imágenes. Como veremos más ade- 
lante, este verso libre, característico de las vanguardias pero no 
exclusivo de ellas, está formado por un chisporroteo de imá- 
genes ligadas afectivamente. Es, pues, una clase de verso libre 
de pensamiento, aunque en su composición pueden entrar rit- 
mos fónicos en mayor o menor proporción. En el caso con- 
creto de Alberti, los ritmos fónicos están presentes: el metro 
endecasílabo, como tal o descompuesto en varios menores, apa- 
rece con frecuencia (o bien el octosílabo en otros poemas), y 
la asonancia campea libremente por el texto, una o ramificada 
en varias. En Sermones y moradas (1929-30) utiliza incluso 
Alberti una tercera forma: el versículo mayor. En Yo era un 
tonto y lo que he visto me ha hecho dos tontos (1929), el verso 
libre de imágenes. En Con los zapatos puestos tengo que morir 
(1930), el versículo mayor, de nuevo. 

Con su ingreso en el Partido Comunista y su mayor preocu- 
pación por las injusticias que el pueblo padece, Alberti parece 
abandonar esa imaginación desbridada y libérrima que reina 
desde Cal y canto hasta Con los zapatos puestos... En El poeta 
en la calle (1931-35) vuelven la temática popular y el verso libre 
de base tradicional (aunque en ciertos momentos de inspiración 
más grave, como en «Un fantasma recorre Europa», «Al volver 
y empezar», «En forma de cuento», etc. Alberti emplea una 
cuarta modalidad versolibrista: el versículo). 

Baste este examen de poemarios de Alberti anteriores a la 
guerra civil para probar la enorme versatilidad métrica de este 
poeta, que tan pronto escribe en sonetos como en versículo 


Lorca, Alberti, Salinas 233 


mayor, y para mostrar que el verso libre de base tradicional 
es una de sus modalidades versolibristas preferida, asociada a 
la métrica de canciones populares —tan dilecta del poeta—. 

A vuelo de pájaro por el resto de la vastísima producción 
albertina, diremos del verso libre de base tradicional que reapa- 
rece en la tercera parte de Entre el clavel y la espada (1939-40), 
titulada «Metamorfosis del clavel», y en algunos poemas de las 
partes cuarta («Toro en el mar»), quinta («De los álamos y los 
sauces») y sexta («Del pensamiento en un jardín»). Después, 
Alberti parece preferir de nuevo la métrica clásica, excepto en 
casos aislados como el poema «Voz 3» de la tercera parte del 
libro Pleamar (1942-44), titulada «Égloga fúnebre a tres voces 
y un toro para la muerte lenta de un poeta». Pero años más 
tarde, después de libros magistrales como A la pintura (1945.52) 
—donde, por cierto, aparece otro tipo versolibrista más raro 
aún: el basado en la rima sobre un fondo de imágenes conti- 
nuas, como el de Lugones %*—, Alberti vuelve plenamente a la 
canción en verso libre tradicional con sus Baladas y Canciones 
del Paraná (1953-54). 

Independientemente, pues, del cultivo de otros varios tipos 
versolibristas, la versificación libre de base tradicional es una 
constante a lo largo de la múltiple producción de Rafael Alberti. 
Su metro de base, el octosílabo, ha sido elogiado así por el 
poeta en la canción 51 del libro últimamente citado: 


3 En un verso de ocho sílabas 
5a ¿qué no cabrá, 

8 si es una y tan sólo en ella 
Sa cabe el mar? 


2 En el poema «El Bosco», con intención mimética —traducción a 
palabras de la pintura del flamenco— y con gran carga irónica, en lo 
cual también coincide con Lugones. Veamos algunos versos como ejern- 
plo: «El diablo hocicudo / ojipelambrudo, / cornicapricudo, / perniculim- 
brudo, / y rabudo, / zorrea, / pajarea, / mosquiconejea, / humea, / 
ventea, / peditrompetea, / por un embudo. / Amar y danzar, / beber y 
saltar, / cantar y reír, / oler y tocar, / comer, fornicar, / dormir y dor- 
mir, / Morar y Morar. // Mandroque, mandroque, / diablo palitroque» 
(etcétera). 
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8 Ocho sílabas son muchas 
5a para cantar. 

8 Me basta una que tenga 
5a por dentro el mar. 


IV, PEDRO SALINAS (1891-1931) 


De los análisis de Federico García Lorca y Rafael Alberti 
se puede concluir que la versificación libre de base tradicional 
es el vehículo ideal del neopopularismo y sus chispeantes can- 
ciones. Esto es verdad, pero no toda la verdad. Esta versifica- 
ción puede vehicular también temática no cancioneril, como lo 
prueba la obra de Pedro Salinas. 

Su primer libro, Presagios (1924), presenta en conjunto dos 
tendencias métricas: una, hacia formas isométricas, y otra, 
hacia formas heterométricas. Dentro de la primera hay canti- 
dad de poemas en verso libre tradicional cuya base es el octo- 
sílabo (o, más raramente, el heptasílabo), solo o acompañado 
de algunos metros más breves: por ejemplo, los numerados 
con las cifras 3, 5, 6, 8, 10, 11, 13, 15, etc. Tienen asonancia; 
a veces única, a la manera del romance, pero sin la periodici- 
dad absoluta en los versos pares; a veces asonancia múltiple, 
dos o tres rimas de desigual extensión. En algún caso aislado, 
como el poema 9, podemos hablar no ya de verso libre tradi- 
cional sino de octosílabos sueltos; o, en el poema 14, de hexa- 
sílabos sueltos. Y dentro de la segunda tendencia, la heteromé- 
trica —menos numerosa que la primera—, encontramos silvas 
libres híbridas, con mezcla de metros impares (la mayoría) y 
pares, y con asonancias dispersas. Así los poemas 2, 4, 7, 12, 
16, 26, etc. Hay, también, unos sonetos que rehúyen toda con- 
tundencia %: los números 23, 24 y 25. Como mayoritariamente 

10 Carlos Feal Deibe en La poesía de Pedro Salinas, Madrid, Gredos, 
1965, afirma: «cuando Salinas se sirve de una forma rígida como el soneto, 
la destrnye hasta cierto punto», Y cita, en corroboración de la métrica 
fugitiva de Salinas, el juicio de Gerardo Dicgo sobre Presagios: «ingrá- 
vidas, sutiles arquitecturas». Y el de Luis Felipe Vivanco: «nada más 
irreductible a estrofas que el fluir poético-poemático de Pedro Salinas». 
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la métrica de Salinas parece informe, fugitiva, las pocas veces 
que adopta esquemas firmes, quedan éstos desdibujados, sin 
nitidez. 

Seguro azar (1924-28) prolonga las tendencias de Presagios 
omitiendo los sonetos y mostrando, tanto en la corriente iso- 
métrica como en la heterométrica, una cierta tendencia a la 
fragmentación del poema en estrofas o series, frente a la casi 
absoluta carencia de fragmentación del libro anterior (incluso 
en sus sonetos, tipografiados sin blancos). Así los poemas 2, 3, 
8, 17, 19, 30, 33, 34, 37, 38, 41 y 46 ya no son bloques verbales 
absolutos, sino divididos. 

El tercer libro, Fábula y signo (1931), continúa ambas ten- 
dencias versolibristas (la de base tradicional, sobre el romance 
octosílabo o heptasilabo con pies quebrados, y la silva libre 
híbrida), con o sin fragmentaciones paraestróficas. Las asonan- 
cias se han debilitado en este libro, y es el metro —nás el 
ritmo atentual acompañante— el que garantiza al verso su cali- 
dad de tal. 

Esta línea evolutiva culmina en el libro más famoso de 
Salinas, La voz a ti debida (1933), libro totalmente versolibrista. 
Aquí ya no encontramos asonancias, y es el metro quien única- 
mente sostiene al poema. Hemos hecho el recuento de todo el 
libro, con los siguientes resultados: El heptasílabo es en La 
voz a ti debida el metro dominante, con 41 poemas que lo 
adoptan como base. El heptasílabo transcribe fielmente la exal- 
tación dichosa del porta transformado por el amor. Normal- 
mente aparece mezclado con algún pie quebrado, metro menor 
de 2, 3, 4 6 5 sílabas, que aporta vivacidad; incluso puede ir 
acompañado de alguno más largo, de 9 u 11 sílabas, que en- 
lentece el tempo del poema. 

Después del heptasílabo, el octosílabo es el metro de base 
más frecuente, con 20 poemas. También él está entrecortado 
por quebrados (2, 3, 4, 5 6 6 sílabas), según las necesidades 
expresivas del poeta. Los poemas octosilábicos están intercala- 
dos entre los heptasilábicos y su tono es más grave: En ellos el 
poeta, en medio de su exaltación pasional, intenta reflexionar 
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sobre su maravilla, y esta reflexión ensancha inconscientemente 
el metro. 

El tercer tipo poemático que aparece en La voz a ti debida 
es la silva libre, sin rima, y del tipo impar, no híbrida como 
en los libros anteriores. Aparece sólo en 6 poemas !, y traduce 
la lucha reflexiva, el desgarro interior o la conciliación provi- 
sional de las antinomias. Naturalmente, dominan en esta silva 
libre los metros de 11 y 7 sílabas, seguidos a gran distancia 
por los de 14 (=7 +7), 9, 5 y 3 sílabas y, muy raramente, 
algunos de 4 y de 2, 

Hemos examinado también el siguiente libro, Razón de amor 
(1936), que es, desde el punto de vista vivencial de Salinas, 
prolongación del libro anterior. Si en La voz a ti debida halla- 
mos la alegría de un gran amor —y también, en los últimos 
poemas, la separación de los amantes—, Razón de amor es una 
tentativa desesperada para prolongar el poeta ese amor después 
del alejamiento de la amada. Podríamos incluso hablar de un 
tríptico incluyendo el libro siguiente, Largo lamento (1936-39), 
tríptico en el cual La voz a ti debida forma la obra «in prae- 
sentia» y Razón de amor y Largo lamento las obras «in absen- 
tia», situándose así Salinas, quizás involuntariamente, movido 
sólo por la hondura de su sentimiento, en la tradición de 
Petrarca, cuyo Canzoniere, como es de todos conocido, com- 
prende dps partes: «Rime in vita di Madonna Laura» y «Rime 
in morte di Madonna Laura». Esta tradición, seguida en Espa- 
fía principalmente por Garcilaso de la Vega y Fernando de 
Herrera, añade en el siglo xx un nuevo anillo a su cadena con 
estas obras de Pedro Salinas 2, 


1 Son los poemas: «¡Qué alegría, vivir» (pág. 256); «Afán...» (pági- 
na 258); «Ya no puedo encontrarte» (pág. 274); «¡Qué entera cae la pie- 
dral» (pág. 281); «Perdóname por ir así buscándote» (pág. 285) y el 
poema final del libro: «¿Las oyes cómo piden realidades?» (pág. 329). 
Citamos por el volumen de Poesías Completas de Pedro Salinas. Edición 
de Soledad Salinas de Marichal, Barcelona, Barral, 1975. 

12 Son numerosísimos los críticos que han visto a Salinas fundamen- 
talmente como poeta del amor: Julián Marías, Spitzer, Angel del Río, 
Dámaso Alonso, Margot Arce, Eugenio de Frutos, Ricardo Gullón, Jorge 
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Desde el punto de vista métrico, volvemos a encontrar en 
Razón de amor los dos mismos tipos de verso libre (el pri 
mero, subdividido) que en La voz a ti debida: el verso libre 
de base tradicional —heptasilabo u octosílabo— y la silva 
libre %, Pero la proporción en el uso de los tres tipos ha cam- 
biado porque la motivación del libro es diferente y las resonan- 
cias estilísticas de los tres tipos son también distintas. En 
Razón de amor el esquema más abundante es el de la silva 
libre, con 25 poemas. Es el más apto para traducir la angustia 
del amante abandonado, los saltos de su espíritu que se debate 
entre la esperanza, los recuerdos dichosos y la negación de la 
realidad presente. Después de la silva libre, el verso libre tra- 
dicional, en cuya modalidad heptasílaba entran 15 poemas 
mientras la octosílaba cuenta con 13. Más vivaz la heptasílaba, 
vehicula visiones vibrantes y fugaces de la amada; más lenta 
la segunda, vehicula la contemplación entristecida y suavizada 
de los recuerdos. Veamos una breve muestra de los heptasíla- 
bos libres: 

¡Pastora de milagros! 

¿Lo sobrenatural 

nacló quizá contigo? 

Tu vida 

maneja los prodigios 

tan tuyamente como 

el color de tus ojos, 

o tu voz, o tu risa (etc.). 


Otra particularidad de Razón de amor es el retorno a la 
rima. Asonancias ligeras, semejantes a las de Fábula y signo, 
afectan a algunos poemas —aunque no a otros— y muestran 


Guillén, Carmen Bravo, José Luis Cano, Ventura Doreste, Olga Costa 
Viva, Julián Palley, etc. 

13 Solamente hay un poema en todo el libro que escapa a estos esque- 
mas aunque puede insertarse dentro del primero como variante suya: 
Es «A ésa, a la que yo quiero», escrito en encasílabos fluctuantes (es 
decir, en verso libre tradicional de base eneasílaba), con un verso de 
10 y otro de 3 sílabas. 
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una especie de regresión al estilo de Salinas anterior a La voz 
a ti debida. 

Largo lamento, el tercer libro del tríptico amoroso, con- 
cuerda con Razón de amor tanto por las asonancias como por 
la elección de metros. Y el gran libro que le sigue, El contem- 
plado (1946), acentúa la periodicidad de las asonancias y la 
pujanza del octosílabo, metro base del poema titulado «Tema» 
y de las «Variaciones» 1, 111, V, XI y XII (esta última subti- 
tulada significativamente «Presagio», como su primer libro. Las 
series de endecasílabos que aparecen en la «Variación VIT» 
y en la última, XIV, podrían ser catalogadas como silvas ma- 
yores (es decir, silvas en las que predominan abrumadoramente 
los endecasílabos aunque algunos heptasílabos se deslicen), o 
bien, más acertadamente quizás, como silvas arromanzadas 
mayores, ya que la periodicidad de la rima arromanzada, aun- 
que no perfecta, es muy fuerte. Y en El Contemplado nace 
también una modalidad métrica nueva en Salinas, probable- 
mente por influjo de su gran amigo Jorge Guillén que la utiliza 
con frecuencia: el pareado heterométrico (pareado sólo tipo- 
gráfico, puesto que la asonancia cae sobre todos los versos 
pares, a la manera del fomance, quedando libres los imppres). 
Aparece en las «Variaciones» 1L, VI, VIM, X, XII con ende- 
casílabos y heptasílabos alternando, separados gráficamente de 
dos en dos, y en las «Variaciones» IV y IX con octosílabos y 
hexasílabos en idéntica estructura. Este retorno a la versifica- 
ción no libre también reenlaza con los primeros libros de Sali- 
nas, a los que supera en clasicismo, nitidez y composición 
unitaria, 

Los dos libros posteriores, Todo más claro (1949) y Con- 
fianza (1955), suponen un retroceso importante del verso libre, 
retroceso ya iniciado en El Contemplado, En Todo más claro 
la estructura arromanzada se afirma en octosílabos, heptasíla- 
bos, endecasílabos y hasta pareados de 8 + 5 sílabas; hay sil- 
vas; hay pareados heterométricos; hay incluso polimetría en 
«Hombre en la orilla» y «Cero», poemas largos. Realmente, 
creemos que sólo se puede hablar de verso libre (del tipo de 
la silva impar, con asonancias dispersas) en los poemas «Adiós 
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con variaciones», «El cuerpo, fabuloso», «Error de cálculo», 
«Lo inútil» y «Contra esa primavera». 

La misma situación se reitera en Confianza, donde, sin em- 
bargo, el escaso verso libre se diversifica más: Adopta la forma 
de silva libre, impar, sin rima, en «¿Qué pájaros?»; la forma 
fluctuante arromanzada en «La desterrada»; y la forma de base 
octosílaba con escasas asonancias dispersas, en «Lección de la 
ventana», «Parada», «La estatua» y «Confianza» (este último 
poema no en forma de serie sino agrupados los versos de cua- 


tro en cuatro). 
En resumen, pues, la trayectoria poética de Pedro Salinas 


es fundamentalmente versolibrista, excepción hecha de los últi- 
mos libros. Es un verso libre que tiene dos tipos básicos: el 
arromanzado (pero con asonancias irregulares), en octosílabos 1 


1 A este tipo alude Emilia de Zuleta al estudiar a Salinas en Cinco 
poetas españoles (Madrid, Gredos, 1971, pág. 49): «El romance en su 
forma tradicional modernizada —nadie como Salinas ha observado el 
fenómeno de la perduración y renovación del romance y, en particular, 
sus formas en el siglo XX—, o bien como base octosilábica general, a 
manera de silva con versos sueltos y asonancias dispersas, es el metro 
más frecuente en la obra poética de Salinas. Otras combinaciones que 
tienen como base el octosílabo, su combinación con pentasílabos y tetra- 
sílabos, vale decir con pies quebrados, o simplemente el predominio de 
octosílabos en series polimétricas de flucncia libre, ceñida únicamente al 
discurrir del sentimiento y del concepto, identifican, en gran medida, 
la imagen prosódica de la poesía de Salinas y la distinguen de otros 
poetas de su grupo.» 

En el polo opuesto a esta opinión, está la de Juan Marichal (en Tres 
voces de Pedro Salinas, Madrid, Taller de Ediciones Josefina Betancor, 
1976), quien, tras señalar que Salinas se integró, al regresar a España, 
en el grupo de colaboradores de don Ramón Menéndez Pidal, añade: 
«Pero en Salinas no hay ninguna utilización en su creación poética de la 
poesía tradicional restaurada o salvada por don Ramón y su escuela; 
quiero decir que en este aspecto hay un contraste muy grande entre 
Salinas y los andaluces Lorca y Albcrti (...) en Salinas no hay literal- 
mente traza de la poesía tradicional» (pág. 34). Lo cual no le impide 
manifestar a continuación, pág. 35: «Salinas (...) decía que “el romance 
invita a extenderse sin prisa, a dejarse llevar por el correr de los versos'. 
Esto cs lo que manifiestamente está buscando Salinas: un fluir conti- 
nuado y llano de la poesía, una poesía que sea toda ella un solo largo 


poema.» 
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o heptasílabos, y la silva libre, generalmente de base impar, y 
también con asonancias dispersas y escasas 1. El punto culmi- 
nante del versolibrismo de Salinas lo marca seguramente La 
voz a ti debida, no sólo por la ausencia total de versificación 
no libre, sino por la renuncia del poeta a sus tenaces aso- 
nancias. 

En la línea, pues, del Canto a la Argentina de Rubén en 
cuanto a gusto por la versificación fluctuante (metro octosílabo 
o heptasílabo con asonancias Y, y en la línea del verso libre de 
Juan Ramón Jiménez cdh sus silvas libres de base impar, Pedro 
Salinas teje su poesía intensamente enamorada, ingeniosamente 
conceptual, su búsqueda encarnizada de espíritu. 

Con él, la versificación libre de base tradicional se nos re- 
vela no solamente capaz de recoger la gran veta de la canción, 
sino también la muy importante de la reflexión, del autoaná- 
lisis. La versificación libre de base tradicional se mos muestra, 
así, conteniendo dos subtipos muy claros, que denominaremos 
canción libre y versificación libre fluctuante. 


15 Este tipo ha sido bien detectado en Salinas por F. J. Díez de 
Revenga en su citado estudio. 

16 El propio Salinas afirma la influencia de este largo poema del 
nicaragúiense en su obra. 


TI 


EL VERSICULO WHITMANIANO 


Walt Whitman, the latest important American 
author to reach Spain, enjoys the somewhat 
dubious distinction of being apparenily more 
talked about than read, 


Joti De LANceY FERGUSON (1916) 


1. DIFUSIÓN DE WHITMAN EN EL AMBITO HISPANICO 


En páginas anteriores decíamos que la magna obra de Walt 
Whitman (Long Island, 1819 - New Jersey, 1892) tardó bastantes 
décadas en fructificar en la literatura hispánica. Su ritmo era 
excesivamente distinto, o, mejor, excesivamente prosaico para 
que los modernistas americanos (Martí, Rubén, Jaimes), que 
conocieron y estimaron a Whitman, lo 
tradujo en 1904 su poema «Música orgullosa de la tempestad», 
pero nunca intentó reproducir en castellano esos anchos rit- 
mos. Lo mismo bace Unamuno con «Salut au monde» en 1909, 
El uruguayo Armando Vasseur fue en 1912 el primer traductor 
de Hojas de hierba al castellano en España!, seguido por 


1 W, Whitman, Poemas. Versión de Armando Vasseur, Valencia, F. Sem- 
pere y Compañía editores, s. f. [1912]. Traduce 83 poemas, cerca de la 
cuarta parte de Leaves of Grass. Presenta influencia de la traducción 
de Léon Bazalgette (1909). De esta traducción dice Fernando Alegría: 
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A, Torres-Rioseco (1922 y 1946)?, León Felipe (1941)3 y Concha 
Zardoya (1945 y 46)1. La primera traducción completa de Hojas 
de hierba al castellano es la de Francisco Alexander (1953)5, 
Entre las últimas versiones destacan las realizadas en Argen- 
tina por Jorge Luis Borges' o la edición bilingiie de Leonardo 
Wolfson (1976)?. Sobre las traducciones de Whitman al caste- 
llano y su valoración hay un erudito y reciente trabajo de Puri- 
ficación Fernández Nistal$, A pesar de todas estas traducciones 
y la gran fama de Whitman, podemos decir sin embargo que 


«la de Vasseur es la traducción ue acompaña al movimiento moder- 
nista y post-modernista. Es el breviario cn que aprendieron su Whitman 
Lugones y Chocano, Barba Jacob y Neruda, Parra del Riego y de Rokha 
y la Mistral» (Walt Whitman en Hispanoamérica, México, Studium, 1954, 
pág. 349). Por nuestra parte queremos añadir que Rubén Darío leyó a 
Whitman antes, a través de una traducción, parcial, de su amigo Francisco 
Gavidia. 

2 Arturo Torres-Rioseco, Poetas Norteamericanos, 1. Walt Whitman, 
San José de Costa Rica, Ed. J. García Monge, 1. ed., 1922; 2.2 ed., 1946. 

3 W. Whitman, Canto a mí mismo, Trad. y pról. de León Felipe. 
Epílogo de Guillermo de Torre, Buenos Aires, Losada, 1950 (la ed, 
México, 1941). Anteriormente León Felipe había traducido un fragmento, 
«Del canto de mi propio ser» cn Timón, núm, 2 (diciembre 1939), pági- 
nas 83-89, Sobre la traducción de Lcón Felipe véase Purificación Fernán- 
dez Nistal, «Problemática de la traducción de “Song o! Myself" al cas. 
tellano», ES (Valladolid), núm, 11, 1981, págs. 201-248, 

4 Walt Whitman, Cantando a la primavera (con un prólogo), Madrid, 
Adonais, 1945; Walt Whitman, Obras escogidas (ensayo biográfico-crítico, 
versión, notas y bibliografía), Madrid, Aguilar, 1946 (2.2 ed., 1960, 3,2 ed,, 
1967). Esta traducción es la más difundida en España hasta 1967, y la 
más completa hasta entonces en castellano. 

5 Quito, Ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana. Reproducido en España 
en 1971 por la Editorial Novarro de Barcelona y en 1981 por Edic. Mayor 
Pujol. 

6 Hojas de Hierba. Selección y traducción de Jorge Luis Borges, Bue- 
nos Aires, Juárez Editor, 1969. Reproducida cn Barcelona, Lumen, 1972. 

7 Buenos Aires, Ediciones Librerías Fausto. 

8 «La acogida de la obra poética de Walt Whitman en el mundo de 
habla hispana: Su traducción», ES (Valladolid), núm. 12, 1982, págs. 283- 
299. De la instructiva lectura de cste artículo, que contiene un «Apéndice 
de publicaciones de Walt Whitman en castellano», subdividido en «Estu- 
dios críticos» y «Traducciones» por orden cronológico, extraemos la con- 
clusión de que los trabajos sobre Whitman, tanto estudios como traduc- 
ciones, son mucho más numerosos en Hispanoamérica que en España. 
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es un poeta desconocido para la gran masa lectora hispana 
(es decir, que no lo han leído directamente, en inglés o en 
traducción), y por tanto su influjo, real y palpable, procede en 
castellano de sus hijos espirituales, los «whitmanianos», con 
Pablo Neruda como cabeza más visible del movimiento. 

En su propia lengua, tampoco parece Whitman mucho más 
leído por el pueblo, En 1956 escribía aún Concha Zardoya: 


Whitman ha sido el infortunado centro de una violenta y extre- 
mada discusión entre amigos y enemigos. Los ataques, generalmente, 
han sido producto de la incomprensión y de un puritanismo exce- 
sivo. Inglaterra le consideró el más genuino poeta americano, pero 
todavía sigue siendo desconocido por el pueblo de América. Sólo 
el público cultivado ha tomado sus poemas en serio, 


(...) Emerson aprobó el libro [Leaves of Grass], y Thoreau y Alcott 
fueron a visitar al autor en Brooklyn. Sin embargo, las actuales 
generaciones, en la apreciación definitiva de Whitman, no han dicho 
la última palabra aún? 


- Las primeras ediciones de Leaves of Grass (1855, 1856 y 1860) 
tienen escasa venta y crítica hostil; las siguientes, de 1867, 71 
y 72, tampoco hallan mucha mejor acogida excepto por un 
grupo minoritario. Sólo las últimas (1876, 81-82, 82, 88 y 91-92) 
van granjeándole prestigio, convirtiendo al poeta de Long 
Island en figura importante de las letras americanas. En sus 
últimos años era invitado a leer poemas suyos en actos públicos 
y recibía visitas en su casa de Camden. Sin embargo, los ata- 
ques, entonces y ahora, no han dejado de lloverle en su propio 
país. ¿Por qué? Le han atacado por su egoísmo, vulgaridad, 
incoherencia grandilocuente, larguísimas enumeraciones, trata- 
miento descarado del sexo, etc. C. Zardoya comenta con ironía: 


Whitman escribió la poesía que Emerson apetecía y predecía 
(...) Su concepto de la Naturaleza era rousseauniano, pero algo 

' nuevo en poesía, ¡Y qué poesía! Ni rima, ni metro, ni bellas figu- 
ras de dicción, ni nada de lo que habitualmente se encuentra en 


9 C. Zardoya, Historia de la literatura norteamericana, Barcelona, 
Labor, 1956, págs. 160-161. 
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un libro de versos. ¡Y qué palabras! El iviglo "XIX no podía suponer 
gue se usasen semejantes palabras en un libro, y menos si era un 
libro de poemas. ¡Palabras tomadas de la boca de los cocheros, 
carpinteros, soldados y oscuros americanos! 


Pero, como la misma autora subraya, también halló Whit- 
man defensores entusiastas, que apreciaron en él el carácter 
mesiánico de su poesía, su religiosidad místico-panteísta, su 
espíritu revolucionario, su concepto de la solidaridad humana, 
su fe en la democracia (no en la democracia de su tiempo, 
sino en una futura) Y, etc. 

Los whitmanianos hispánicos admirarán precisamente estos 
valores, se identificarán espiritualmente con Whitman, y darán 
paso a una poesía que rompe formalmente con toda la prece- 
dente !!, Forma poética cuyo nombre no está aún definitiva- 


10 Sobre este tema véase especialmente Democratic Vistas (1871) y 
Specimen Days (1882), en W. W., Leaves of Grass. Specimen Days. Demo- 
cratic Vistas, New York, The Viking Press, 312 ed., 1976, Purificación Fer- 
nández Nistal en el segundo artículo citado considera «precisamente no 
muy auténticas» estas visiones de héroe adámico, universal y democrático 
que el propio Whitman se encargó de difundir, y que fueron recogidas 
por, la mayoría de sus biógrafos, hasta que J. L. Borges en «El otro 
Whitman» (1929) deshizo el equívoco, 

1 El citado estudio de Fernando Alegría, Walt Whitman en Hispano- 
américa (que rebasa en realidad su título, puesto que recoge también 
noticias whitmanianas de España y otros países) es valiosísimo para apre- 
ciar el impacto de Leaves of Grass en el área hispánica, a nivel temático, 
de cosmovisión y estilístico. Desgraciadamente, no ha tenido en cuenta 
siempre la forma whitmaniana —hace a ella referencias ocasionales y no 
sistemáticas—, por lo cual no todos los poctas «whitmanianos» que él 
estudia tienen acogida en nucstro trabajo. Resumen de su importante 
libro pueden scr estas palabras suyas: «Evaluando con objetividad la 
influencia de Whitman en nuestra poesía me parece que la primera gene- 
ración de modernistas, encabezada por Rubén Darío, no conoció íntima- 
mente el contenido de Leaves of Grass ni comprendió en su justo valor 
el sentido de la reforma poética de Whitman ni estuvo en condiciones 
de unirse a su cruzada social y política; todo esto a pesar de los alardes 
whitmanistas de Chocano y otros líderes del modernismo. Por otra parte, 
creo que la generación conocida con el nombre de '“post-modernista', 
penetró ya a comienzos de este siglo en el caudal ideológico de Whitman 
y compartió con él muchos de los conceptos que forman la médula de 
su misticismo y su internacionalismo, además de sus ideas con respecto 
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mente establecido —T. Navarro, por ejemplo, la denomina 
«verso libre mayor» por la extensión de sus metros—, pero 
que nosotros llamaremos versículo, desvinculando de este nom- 
bre las restantes modalidades de verso libre y reservándolo 
para este tipo versolibrista que, nacido de la Biblia y de su 
incorporación a la poesía por obra de Whitman, se caracteriza 
por su ritmo paralelístico de pensamiento, y, como consecuen- 
cia de este ritmo a nivel formal, por sus anáforas y enumera- 
ciones. Otro rasgo formal, ya mencionado, es la longitud de 
muchos de sus metros, superior a los de la silva libre e incluso 
a los de la versificación libre de cláusulas. 


1. PRIMEROS INTENTOS DE VERSICULO 


Es Manuel GONZÁLEZ-PRADA (Lima, Perú, 1848-1918) el primer 
modernista que intenta amoldar al castellano el verso de Whit> 
man, y teoriza sobre el «polirritmo» o verso libre en el prólogo 
de su libro Exóticas (Lima, 1911). Sus intentos en la acomoda- 
ción del versículo serán seguidos, con más éxito y constancia, 
por Juan PARRA. Recordemos también la «Oda salvaje» y las 
aspiraciones whitmanianas de José Santos Chocano («Walt Whit- 
man tiene el norte, pero yo tengo el sur», 1908), aspiraciones 
incompatibles con su parnasianismo, como ha señalado Luis 
Albero Sánchez *, Recordemos igualmente el poema «La última 


a la emancipación social de la mujer. Finalmente, los integrantes del 
movimiento poético llamado vanguardismo han auspiciado una especie 
de renacimiento whitmaniano en los últimos años exaltando exclusiva- 
mente aquello de liberal y proletario que se contiene en su poesía; emu- 
lando su estilo en sus aspectos de realismo épico y popular han conse- 
guido —como es el caso de Pablo Neruda— efectos de gran belleza 
artística.» 

1 Escritores representativos de América, op. cit., pág. 226, Por su 
parte Fernando Alegría, op. cit., cap. V, «La influencia de Whitman en 
la poesía hispanoamericana», opina así de la relación entre el poeta de 
Long Island y los modernistas: «Para ellos, Whitman fue más que nada 
una leyenda, no conocieron su obra sino fragmentariamente y por medio 
de traducciones. (...) El artículo de José Martí (...) constituye la carta 
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novia» de Ramón PÉREZ DE AYALA (en El sendero innumerable, 
1916), donde el poeta de Asturias utiliza el versículo whitma- 
niano por primera y casi úmica vez en toda su obra. 

De 1916 data también el poemario Adán, de Vicente HUrDoBro 
(del cual dice Guillermo de Torre que es un «versiculario whit- 
maniano - emersoniano»); su autor abandonaría pronto, sin em- 
bargo, este camino para adentrarse en su exploración máxima: 
el creacionismo. 


III. APOGEO DEL VERSÍCULO 
SABAT ERCASTY Y OTROS WHITMANTANOS 


El uruguayo Carlos Sañar ErcastyY (Montevideo, 1887) es, sin 
embargo, el puente principal entre Whitman y la poesía hispá- 
vica. Pocta de estética sostenida, «a veces grandilocuente» 
-—dice Luis Alberto Sánchez %-—, humanista, gran recitador de 
sus propios versos (como Whitman y como León Felipe más 
tarde), efusivo, confiesa sinceramente sus angustias y exalta- 


de presentación de Whitman al mundo de las letras hispanas. Inspirado 
“en las palabras de Martí escribió Rubén Darío su famoso soneto a Whit- 
zoan, En 1888 Darío rindió, además, un ferviente homenaje al autor de 
Leaves of Grass en un artículo que publicó La Epoca de Santiago de 
Chile; más tarde, conociendo un poco más directamente la poesía de 
Whitman, dejó testimonio de su admiración por ella en su Autobiografía 
y en el prólogo a Prosas Profanas. Siguiendo el ejemplo de Darío otras 
figuras ilustres del modernismo se acercaron curiosamente a las páginas 
de Leaves of Grass: En México, Amado Nervo (...) se ocupa de Whitman, 
mientras José Juan Tablada y Balbino Dávalos le rinden homenaje al 
“gran viejo' en versos de ocasión, En el Perú José Sartos Chocano se 
acapara del tono bíblico y profético más espectacular de Whitman para 
cantar a las cosas autóctonas de la América india (...) En Argentina 
Leopoldo Lugones llena los versos de su juventud con los acentos sociales 
del obrerismo que aprendiera en Leaves of Grass (...) En Puerto Rico 
es Luis Lloréns Torres quien [inaugura] (...) una tendencia en que el 
apetito y gozo de la vida vienen expresados en versos de evidente origen 
whitmaniano.» 
13 Tistoria comparada de las literaturas americanas, vol. 11: «Del na- 
turalismo al posmodernismo», Buenos Aires, Losada, 1974, pág. 298. 
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ciones * y reacciona frente al modernismo con un neorroman- 
ticismo, Comenzó escribiendo poemas decadentistas y parna- 
sianos que en 1912 quemó, orientándose a partir de entonces 
en la línea whitmaniana, formal y temática: canta al hombre, 
al tiempo, a Dios, al mar y a la tierra, «con vigor sostenido» 
aunque «la retórica asoma a sus poemas» (L. A, Sánchez). Lo 
hace en Pantheos (1917), Poemas del hombre (tres series: 
«Libro de la Voluntad», «Del Corazón y del Tiempo» (1921), 
«Libro del Mar» (1922) y «Libro del Amor» (1930), Vidas (1923), 
El vuelo de la noche (1925), Los juegos de la frente (1929), 
Sinfonía del Río Uruguay (1937), Cántico de mi muerte (1940) 
y Las sombras diáfanas (1947), entre otros. Destaca dentro de 
su producción Poemas del hombre, que influye decisivamente 
sobre Pablo Neruda, como éste reconoce, La voz de Sabat 
Ercasty suena a Whitman con frecuencia: 


Esto que soy yo, Dios Mío, carne y huesos! 
Este brote divino, y libre, y desbordante 
de la energía, 
este trozo de mundo, de eternidad y fuerza, 
esta piedra violenta que camina y que sufre... 
Esto que soy yo, Dios Mío, 
esto que abulta y pesa y quiere y puede, 
se ve venir de Ti desde muy lejos 
y recuerda el instante genésico y tremendo... 15, 


En este verso libérrimo «se filtra a menudo el endecasílabo 
y el alejandrino» (L. A. Sánchez), pero lo que más destaca en 
él no son los ritmos fónicos, sino el de pensamiento, para- 
lelístico, 

Otro poeta whitmaniano es Juan PARRA DEL RirG0 (Huan- 
cayo, Perú, 1894- Montevideo, 1925). Afincado en Montevideo, 
donde murió de tuberculosis a los 31 años, canta el progreso 
y el amor en Himno del cielo y de los ferrocarriles (1924) y 


14 Según Enrique Anderson Imbert y Eugenio Florit, Literatura his- 


- panoamericana, op. cit., pág. 554, 
15 Del Libro de la Voluntad (Poemas del Hombre), págs. 26-27. 


248 El verso libre hispánico 


Blanca Luz (1925). Oigamos la voz de Parra del Riego en un 
fragmento de su poema «A Walt Whitman»: 


Yo soy el que ha corrido 
con un corazón loco de confianzas, 
a fraternizar por todos los caminos con los hombres. 
Yo soy amigo de acróbatas, 
de tipógrafos, de enfermos, de campesinos y boxeadores. 
Yo soy el que puede, de repente, 
tirarlo todo atrás, libros, familia, amor, casa y amigos, 
sólo por el placer viril 
de ensayar mi corazón 
en otros días solos y dramáticos... 
Yo te leía y después parecía que volvía del campo (etc.). 


También el colombiano León GREIFF (1895-1976), jefe del gru- 
po literario en torno a la revista Pánida, reparte su producción 
entre la veta grandilocuente a lo Whitman y León Felipe, y la 
poesía sencilla y suave: Tergiversaciones, Libro de signos, Va- 
riaciones alrededor de nada, etc. 

E igualmente Alfredo GONzZÁLEZ-PRADA (París, 1891- Nueva 
York, 1943). Peruano, hijo del célebre poeta modernista, teorizó 
también, como su padre, sobre el verso libre en Redes para 
captar la nube! y lo practicó, a la manera whitmaniana, en el 
poema grandioso y lleno de prosaísmos «La hora de la sangre», 
donde se aprecia la huella de Sabat Ercasty. (Este poema fue 
publicado en la revista peruana Colónida en 1916). Tradujo, 
además, «A woman waits for me» de Whitman. 

Personalmente, creemos que en el whitmanianismo de estos 
autores (o en el de León Felipe, del que luego hablaremos) 
hay otra resonancia norteamericana: la de Carl SANDBURG 
(Charles August Sandburg, Illinois, 1878-1967), «el nuevo Whit- 
man», anarquista militante que acompañaba con su guitarra 
sus recitales y sus improvisaciones. In Reckless Ecstasy (1904), 
Chicago Poems (1916), Cornhuskers (1918), Smoke and Steel 
(1920) son libros llenos de protesta e insatisfacción, de tono 
desafiante y profético. Sus figuras de identificación son Abra- 


16 Lima, P. T. C. M., 1946. 
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ham Lincoln (al que dedica varios volúmenes) y Whitman. 
A ambos reúne, seleccionados, en Lincoln and Whitman: Mis- 
cellany (1938). Otras obras suyas: Rootabaga Stories (1922), 
Slabs of the Sunburnt West (1922), Good Morning, América 
(1928), Potato Face (1930) y The People, yes (1936). Espíritu 
inquieto, participó en la guerra entre su país y España en 
1898. Es un hijo de Whitman en su amor visceral al pueblo y 
en la libertad infinita de su métrica. 


PABLO NERUDA (1904-1974) 


El verso libre whitmaniano adquiere, en las letras hispáni- 
cas, carta definitiva de naturaleza con la obra del chileno Pablo 
Neruda (Neftalí Ricardo Reyes Basoalto), premio Nobel de 
Literatura y uno de los poetas mejor dotados de los tiempos 
modernos. La ingente bibliografía sobre Pablo Neruda —y es- 
pecialmente el excelente libro de Amado Alonso ya citado— 
nos ahorra la exposición de su versículo, pero por nuestra parte 
querríamos sólo indicar que sus primeros libros, antes de lle- 
gar al versículo, chorrean romanticismo: Crepusculario (1920- 
23), Veinte poemas de amor y una canción desesperada (1923-24) 
y Tentativa del hombre infinito (1925-26). Tntenta también la 
prosa poética en la novela El habitante y su esperanza (1926) 
y el. poema en prosa en Anillos (1926). Pero es sólo a partir de 
la primera Residencia en la tierra (1925-31) cuando Pablo Ne- 
ruda utiliza de manera sostenida su versículo. En la «Adverten- 
cia del autor a la segunda edición» de El hondero entusiasta 
(1933) avisa Pablo Neruda de que ese libro fue escrito «hace 
ya cerca de diez años» y da una razón para no haberlo publi- 
cado antes: 


La influencia que ellos [los poemas] muestran del gran poeta 
uruguayo Carlos Sabat Ercasty y su acento general de elocuencia 
y altivez verbal me hicieron sustraerlos en su gran mayoría a la 
publicidad 1”, 


17 P, Neruda, Obras Completas, 3.2 ed. aumentada, Buenos Aires, 
Losada, 1967, 2 vols. La cita, en vol. I, pág. 155. 
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Personalmente creemos que Neruda pudo tener razones ínti- 
mas, sentimentales, para no dar a la luz ese poemario, ya que 
la métrica whitmaniana sólo se entrevé en poemas como el 2, 
3 y 4; en cambio, a partir de la primera Residencia el aliento 
épico sustituye al lírico de los libros anteriores, y es ahí donde 
ya suena realmente la voz whitmaniana. Como también es whit- 
maniano el dar el mismo título a libros sucesivos, en un deseo 
de unificar y totalizar su obra (recuérdese las muchas ediciones, 
siempre ampliadas, de Leaves of Grass): A Residencia en la 
tierra (1925-31) sigue Residencia en la tierra, 2 (1931-35) y Ter- 
cera Residencia (1935-45). 

Queremos también encuadrar el versículo de Neruda dentro 
de la tipología general que estamos esbozando. Es un versículo 
basado efectivamente en los paralelismos y las acumulaciones, 
pero posee una cualidad personal, la imaginación prolífica e 
impetuosa, que le añade un cruce con el verso de imágenes 
propio de las vanguardias. Por eso más adelante, en las Odas 
elementales (1954), Nuevas odas elementales (1956) y Tercer 
libro de las odas (1957), el poeta podrá abandonar el versículo 
y quedarse sólo con las imágenes. Su imaginación es la misma, 
fulgurante siempre, pero la tipografía ha cambiado de modo 
radical (ahora tiende el poeta a los metros mínimos), los para- 
lelismos están muy disminuidos, y el tono altisonante ha des- 
aparecido '$, En Estravagario (1958) llegará incluso a utilizar el 


18 Fernando Alegría en su citado libro, pág. 315, dice: «A primera 
vista, Whitman y Neruda (...) parecen expresar un mensaje de premisas 
muy semejantes en un estilo sorprendentemente similar. Pero [el Neruda 
similar a Whitman] es el del Canto General y no el de Residencia en la 
Tierra o el de 20 poemas de amor. Además, entre el mensaje de Whit- 
man y el de Neruda hay diferencias ideológicas de carácter esencial y, 
en cuanto al estilo se refierc, aunque coinciden en el uso de ciertos cle- 
mentos poéticos, la verdad es que, entre ellos, hay una cincuentena de 
años de abundante literatura cxperimentalista —sabiamente absorbida por 
Neruda (...) En otras palabras, Neruda, por mucho que se haya inspirado 
en la obra de Whitman (...) más que un discípulo de Whitman, es su 
continuador o, mejor dicho, su heredero.» 

Nos alegramos de encontrar refrendada nuestra opinión sobre la con- 
junción de versículo whitmaniano y verso libre de imágenes, por un 
crítico tan ágil y conocedor del tema como Fernando Alegría. En cuanto 
a nuestra discrepancia —considerar nosotros que el versículo whitma- 
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verso libre fluctuante (no estrófico y estrófico) y la silva libre. 
Y en La barcarola (1967), que incluye como «episodio» el poe- 
ma Fulgor y muerte de Joaquín Murieta, el verso libre utilizado 
como base a lo largo de todo el vasto libro es nada menos que 
el de cláusulas (ternarias, a la manera de la «Marcha triunfal» 
de Darío, poeta al que rinde un fervoroso homenaje en el «epi- 
sodio sexto»). Nunca, en nuestro conocimiento, fue utilizada la , 
versificación libre de cláusulas de manera tan extensa, sabia y 
sostenida como en este libro de Neruda, verdadero testimonio 
de la pervivencia modernista. 


VICENTE ALEIXANDRE (1898-1984) 


En la literatura española el versículo se inicia, creemos, en 
Espadas como labios (1930-31) de Vicente Aleixandre, autor que 
tiene muchos puntos en común con Pablo Neruda: personali- 
dad romántica, practicante de la escritura irracional surrealista, 
amigo de“Neruda desde que éste llega por segunda vez a España 
(1934) Y, premio Nobel de Literatura (1978) y, finalmente y sobre 


niano comienza con Residencia en la tierra y considerar él que la influen- 
cia de Whitman empieza sólo en el Canto General— creemos que puede 
explicarse porque F. Alegría atiende a la temática y cosmovisión whit- 
manianas, mientras nosotros nos atenemos exclusivamente a la forma. 
En esta misma línea, dice Y. Alegría que «tampoco se puede buscar hue- 
llas whitmanianas» en El hondero entusiasta, Tentativa del hombre infi- 
nito, El habitante y su esperanza, etc., aunque «Neruda usa en ellos, en 
verdad, un tipo de verso libre que tal vez se originó en Leaves of Grass» 
(pág. 317). 

W Para la influencia de Neruda sobre los poetas españoles de la 
preguerra, véase de Juan Cano Ballesta, «Pablo Neruda and the Rencwal 
of Spanish Poetry During the Thirties», págs. 94-106 de Spanish Writers 
of 1936. Crisis and Commitment in the Poetry of thc Thirties and Four- 
ties. Ed. by Jaime Ferrán and Danicl P. Testa, London, Tamesis Books, 
1973. Aborda el artículo la primera visita de Neruda a España (1927), en 
la cual se encontró con un medio impermeable, y se centra Juego en la 
segunda visita, cn 1934 (Barcelona primero y después Madrid, desde 1935, 
donde funda Neruda Caballo verde para la poesía y ejerce una gran 
influencia sobre los poetas del momento). De 1935 es el Homenaje - pan- 
fleto que la Editorial Plutarco dedica a Neruda y está promovido por 
Alberti, Alcixandre, Altolaguirre, Cernuda, Diego, León Felipe, García Lor- 
ca, Guillén y Salinas. 
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todo, poeta que escribe versículo whitmaniano a partir de 
Espadas como labios. 

En Ambito (1924-27), el primer libro de Aleixandre, había 
hecho su aparición ya el verso libre; pero no en su modalidad 
de versículo, sino en otras dos de ritmos fónicos: el verso libre 
fluctuante y la silva libre. Y ambas formas coexistían con bas- 
tantes poemas en métrica tradicional: romances y romancillos 
de distintos tipos, y endecasílabos sueltos. El romance parece 
ser la principal forma de Ambito, tanto en número de poemas 
como en Capacidad generadora: se manifiesta en diversas for- 
mas tradicionales, y está en la base del verso libre fluctuante. 
Poemas como «Idea», «El viento», «La fuente (Ingres)», «Re- 
trato» (pág. 96), «Retrato» (pág. 106), «Amante», «Campo», 
«Final» y «Materia» giran en torno a un metro —casi siempre 
el heptasilabo— y suelen poseer una asonancia que surca todo 
el poema y cae con preferencia en los versos pares. 

Menos frecuente, la silva libre hace su aparición: impar y 
vagamente arromanzada en «Adolescencia»; e híbrida con pre- 
dominio de impares en «Pájaro de la noche», «Mar y aurora» 
y «Mar y moche». De estas últimas ya está ausente la rima, 
mientras las imágenes ganan en importancia y originalidad. 

Tras la catarsis de Aleixandre en el libro de poemas en 
prosa Pasión de la tierra (1928-29), donde el poeta libera total- 
mente su fantasía al modo surrealista, surge Espadas como 
labios (1930-31). En esta obra ya ha encontrado Aleixandre el: 
camino para su voz definitiva: Con la fantasía chispeando como 
fuego de artificio, hundiéndose en el gozo de las palabras en 
libertad, aunque vehicule contrasentidos. La cita de Lord Byron 
que Aleixandre elige como encabezamiento del libro, lo define 
con justeza y lo defiende: «What is a poet? (...) He is a bab- 
bler.» Ñ 

Si el romance y el heptasílabo eran la forma poemática y 
el metro subyacentes en Ambito, aquí tenemos el endecasílabo 
suelto soportando el andamiaje métrico: Series. de endecasíla- 
bos sueltos en los poemas no libres («Muerte», «Siempre», «Ins- 


2% Vicente Aleixandre, Obras Completas, Madrid, Aguilar, 1968. 
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tante», «El frío», etc.); endecasílabos —y otros metros, sobre 
todo el heptasilabo— agrupados en conjuntos de 4 versos en 
muchos poemas libres («Partida», «Memoria», «Silencio», etc.). 
Tipológicamente, continúa aquí el verso libre fluctuante (ahora 
sin rima) en torno al endecasílabo, aunque ya en proporción 
pequeña («Partida», «Memoria», «Silencio», «En el fondo del 
pozo», «Libertad»); se prolonga la silva libre en algunos poe- 
mas («Madre, madre», «Palabras», «Formas sobre el mar», «Mu- 
fñiecas», «Verdad siempre», «Las campanas» y «Tempestad arri- 
ba»); y, sobre todo, hace su aparición el versículo, como antes 
indicábamos. Conteniendo la imaginería surrealista, con hete- 
rometría muy marcada (entre 2 y 25 sílabas) o con heterometría 
más reducida (de 7 a 20), pero siempre dotado de repeticiones, 
paralelismos y enumeraciones. Aparece en «La palabra», «Naci- 
miento último», «El vals», «Todo», «Resaca», «El más bello 
amor», «Poema de amor», «Acaba», «Ida», «Sin ruido», «Río», etc. 

La destrucción o el amor (1932-33) prolonga el libro anterior 
en sus tendencias básicas. La imaginación sigue campeando 
gloriosamente por el poemario, si bien se advierte en las imá- 
genes una menor dispersión. El verso libre ha ganado terreno: 
Prácticamente todo el libro está escrito ya en esta métrica 
(salvo «Verbena» y «Cuerpo de piedra», que lo están en ende- 
casílabos sueltos agrupados de 4 en 4). Ha desaparecido ya 
totalmente el verso libre fluctuante, y la gran cantidad de poe- 
mas versolibristas se agrupa en dos bloques fundamentales: el 
del versículo, más o menos heterométrico («La selva y el mar», 
«No busques, no», «El escarabajo», etc.), y el de la silva libre, 
impar y sin rima («Mina», «Junio», «Vida», «Noche sinfónica», 
«El mar ligero», «Unidad en ella», etc.). Una forma y otra tien- 
den con mucha frecuencia a la división en estrofas de 4 versos, 
culminando la tendencia en el poema «El frío», totalmente di- 
vidido en conjuntos de 4 versos, por lo cual lo consideramos 
silva libre estrófica. Por otra parte, el versículo y la silva libre 
están bastante próximos en la praxis de Aleixandre: el ver- 
sículo posee abundantes metros de 7, 11, 14 y 9 sílabas, mien- 
tras la silva libre posee también paralelismos, repeticiones y 
versos antirrítmicos. El criterio, pues, para catalogar a un poe- 
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ma dentro de un tipo o dentro del otro ha sido la mayor con- 
sistencia de los ritmos fónicos (en el caso de la silva libre) o 
el mayor peso del paralelismo (en el caso del versículo). 

Mundo a solas (1934-36) se aparta poco, métricamente, del 
modelo de La destrucción o el amor. A nivel temático obser- 
vamos una acentuación del romanticismo y del tema amoroso, 
cada vez más fuerte desde Pasión de la tierra, y una coherencia 
mayor en las imágenes. Pero el panorama métrico se reitera: 
Todo el libro está escrito en verso libre (excepto «Los cielos», 
que lo está cn alejandrinos sueltos), y dentro del verso libre 
volvemos a hallar versículos («El árbol», «Al amor», etc.) y 
silvas libres —centradas aquí sobre el alejandrino y no ya 
sobre el endecasílabo-— («Bulto sin amor», «Pájaros sin des- 
censo», «Bajo la tierra», etc.). 

Y llegamos a Sombra del paraíso (1939-43), el libro cumbre 
del poeta. La imaginación más unitaria y la maestría del poeta . 
producen este libro estilizado, romántico, bellísimo, de triun- 
fante irrealidad. Métricamente encontramos una mayoría de 
poemas versolibristas repartidos entre los dos tipos que ya 
conocemos: el versículo («Arcángel de las tinieblas», «Destino 
de la carne», «Cuerpo de amor», «Cuerpo sin amor», «El des- 
nudo», «Primavera en la tierra», etc.) y la silva libre, sobre la 
base del endecasílabo o sobre la del alejandrino («Desterrado 
de tu cuerpo», «Noche cerrada», «Cabellera negra», «Al cielo», 
«La isla», etc.). Junto a los poemas en verso libre, en número 
reducido pero ya haciéndose notar, algunos poemas en métrica 
tradicional: En heptasílabos sueltos («Diosa», «No estrella», 
«La rosa» y ocho poemas más) o en alejandrinos sueltos («Los 
dormidos»). 

Nacimiento último (1927-52), libro misceláneo, continúa en 
la misma línea, si bien aumentando en variedad la métrica tra- 
dicional: No solamente hay aquí endecasílabos sueltos («El en- 
terrado», «Las barandas») y alejandrinos sueltos en cuartetos 
(«Los besos»), sino también coplas populares eneasílabas («Mi- 
raste amor y viste muerte»), romancillos («Ofrecimiento», hexa- 
sílabo, y «Retrato a fondo abierto», heptasílabo), pareados 
(«Emilio Prados»), tercetillos («A Gabriela Mistral») e incluso 
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sonetos («A fray Luis de León» y «A don Luis de Góngora»). 
En verso libre, continúan las dos ramas de versículo y silva 
libre. El versículo aparece en ocho poemas, entre ellos «El mo- 
ribundo», «En la muerte de Pedro Salinas» y «Junio del paraí- 
so». La silva libre lo hace en nueve poemas, basados en el 
endecasílabo o en el alejandrino; entre ellos «Epitafio», «Eter- 
namente» y «Cantad, pájaros». La polimetría de ambos tipos 
se da en «Elegía», cuya primera parte está escrita en silva libre 
y cuyas partes 11 y 11I lo están en versículo; y en «Primera 
aparición», que comienza en versículo y termina en silva libre. 
Además de estos dos tipos, abundantemente representados, 
aparece el verso libre rimado sobre una única asonancia, en 
«La cogida». 

Historia del corazón (1945-1953) es probablemente uno de 
los libros más influyentes y prestigiosos de Aleixandre: el que 
abre su segunda época según C. Bousoño, la de la comunica- 
ción entre los hombres o «integración en la colectividad». Per- 
sonalmente mos parece un libro heterogéneo en tono y temas, 
donde lo narrativo se acentúa («El niño raro», «Violeta», «En 
el lago») y también lo didáctico («No queremos morir», «Con 
los demás», «Comemos sombra»). Ambos elementos son respon- 
sables -—junto con un descenso en la exaltación imaginativa— 
del aire más cotidiano del libro. Desde el punto de vista mé- 
trico, en cambio, el versículo domina casi totalmente: 43 poe- 
mas de los 45 están escritos en esta forma. Los otros dos son: 
«Sombra final», soneto, y «Desde la larga duda», verso libre 
rimado. Historia del corazón es, pues, el libro donde el versículo 
alcanza su cumbre en la producción de Aleixandre. 

Pero esta situación, ya lo vamos viendo, es anómala en nues- 
tro poeta. Efectivamente, en el siguiente libro, En un vasto 
dominio (1958-62), junto al versículo —muy disminuido aquí-— 
reaparece la silva libre (impar) en 23 poemas (i. e. «El ojo», 
«La oreja», «Amarga boca», «El álamo», etc.). Y, lo que es aún 
más significativo, invade el versículo regularizando fónicamente 
sus largas medidas y convirtiéndolas en compuestos del hepta- 
sílabo, fundamentalmente: «Antigua casa madrileña», «Castillo 
de Manzanares el Real», «Juana Marín», etc. Creemos que, en 


256 El verso libre hispánico 


realidad, estos poemas deben ser computados entre las silvas y 
no ya entre los versículos, aunque en nuestra cifra anterior de 
silvas no lo están. El panorama métrico del libro se completa 
con otros poemas no libres: tres en endecasílabos sueltos, otro 
en romancillo, otro en pareados y otro en heptasílabos sueltos, 

Esta tendencia al resurgimiento de la silva libre impar 
(sobre la base del heptasílabo) y a la disminución del versículo, 
se acentúa en los libros siguientes —que no entrarenos a ana- 
lizar para mayor brevedad—, desembocando en un dominio 
casi absoluto de esa modalidad en los Poemas de la consuma- 
ción (1968). 

El versículo de Vicente Aleixandre ha sido magistralmente 
analizado por Carlos Bousoñio, Manuel Alvar y Rafael Lapesa, 
entre otros autores, lo cual nos excusa de consagrarle el espa- 
cio que merece su preeminencia en la literatura española y el 
persistente interés que el poeta le ha dedicado. Así nos limita- 
remos a examinar su estructura en un solo poema, «La fron- 
tera» (Historia del corazón); 


1 Si miro tus ojos, 
si acerco a tus ojos los míos, 
¡oh, cómo leo en ellos retratado todo el pensamiento de mi soledad! 
Ah, mi desconocida amante a quien día a día estrecho en los brazos. 
5 Cuán delicadamente beso despacio, despacísimo, secretamente en tu piel 
la delicada frontera que de mí te separa. : 
Piel preciosa, tibia, presentemente dulce, invisiblemente cerrada, 
que tiene la contextura suave, el color, la entrega de la fina magnolía. 
Su mismo perfume, que parece decir: «Tuya soy, heme entregada 
al ser que adoro 
10 como una hoja leve, apenas resistente, toda aroma bajo sus labios 
frescos.» 
Pero no. Yo la beso, a tu piel, finísima, sutil, casi irreal baja el 
rozar de mi boca, 
y te siento del otro lado, inasible, imposible, rehusada, 
detrás de tu frontera preciosa, de tu mágica piel inviolable, 
separada de mí por tu superficie delicada, por tu severa maguolia, 
15 cuerpo encerrado débilmente en perfume 
que me enloquece de distancia y que, envuelto rigurosamente, como 
una diosa de mí te aparta, bajo mis labios mortales. 
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Déjame entonces con mi beso recorrer la secreta cárcel de mi vivir, 
picl pálida y olorosa, carnalidad de flor, ramo o perfume, 
suave carnación que delicadamente te niega, 
20 mientras cierro los ojos, en la tarde extinguiéndose, 
ebrio de tus aromas remotos, inalcanzables, 
y 22 dueño dc ese pétalo entero que tu esencia me niega. 


A nuestro juicio, el versículo de Aleixandre está centrado 
sobre la repetición de todos sus elementos: De la idea central 
(amplificación), de estructuras sintácticas o ideológicas (parale- 
lismo), de palabras (palabra-clave, repetitio, sinonimia). Veá- 
moslo brevemente. 

La idea central aparece preludiada en forma de enigma en 
los versos 1-4, y desvelada ya en el verso 6 (...«tu piel / la 
delicada frontera que de mí te separa»). Los versos 7-10 consti- 
tuyen una expresión imaginativa o comentario del poeta a la 
palabra «piel», palabra-clave del texto; piel = magnolia que se 
entrega., A esta fantasía de dicha se oponen antitéticamente 
(«parece... / Pero no») los versos 11-16, que subrayan el carác- 
ter de «frontera» de la piel de la amada, la separación que 
impone al poeta. Y finalmente los versos 17-22 vuelven al agri- 
dulce punto inicial y recogen notas de los dos apartados ante- 
riores (carácter floral de la piel de la amada, e inaprehensibi- 
lidad de su ser). No se ha movido el poeta de un mismo punto. 
El tema, pues, es estático, y el poeta lo desarrolla mediante 
toques insistentes. Estamos en los antípodas de la narración: 
estamos en plena materia lírica. 

El paralelismo en este poema actúa, más que a nivel fónico, 
a nivel semántico. Hay numerosas estructuras ideológicas que 
se reiteran en el texto: «Tuya soy, heme entregada al ser que 
adoro», «y te siento del otro lado... detrás de tu frontera... 
separada de mí por tu superficie...», «piel pálida..., carnalidad..., 
suave carnación...» La sinonimia domina, pues, pero tampoco la 
antítesis está ausente: ... «mi soledad! / ... amante a quien día 
a día estrecho en los brazos»; «por tu superficie delicada, por tu 
severa magnolia»; «como una diosa... mis labios mortales», 

Las estructuras sintácticas también se repiten. No tanto las 
de frase (aquí solamente lo hacen los versos 1 y 2) como las 
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de sintagma: «presentemente dulce, invisiblemente cerrada», 
«por tu superficie delicada, por tu severa magnolia»; y, sobre 
todo, las de palabra: La palabra-clave «piel» surca todo el poe- 
ma, bien en la superficie, bien latiendo debajo de sinónimos: 
sinecdóquicos («carnación», «carnalidad», «superficie») o meta- 
fóricos («frontera», «magnolia»). O bien los cuasi-sinónimos en 
enumeración, generalmente trimembre y asindética («inasible, 
imposible, rehusada», «la contextura..., el color, la entrega...», 
«finísima, sutil, casi irreal», «despacio, despacísimo, secreta- 
mente», «leve, apenas resistente», «flor, ramo o perfume», «re- 
motos, inalcanzables»). 

Todos estos procedimientos de insistencia refuerzan el esta- 
tismo del texto y tienen como misión la intensificación del 
tema y de los «motivos» (piel-magnolia, piel-frontera). Las rei- 
teraciones, pues, son el soporte del ritmo en el versículo de 
Vicente Aleixandre, Y no lo son, en cambio, los ritmos fónicos, 
de los que puede dar idea el siguiente gráfico, donde está 
indicado el número de sílabas (metro) y el esquema acentual 
(a rima y la estrofa son incxistentes). El esquema acentual nos 
muestra algunas repeticiones del acento —que hemos realzado 
mediante encuadre, para mayor visibilidad—, pero estas repeti- 
ciones son absolutamente insuficientes para asegurar que los 
ritmos fónicos son el soporte del poema. 


RAS 
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LEÓN FELIPE (1884-1968) 


El más whitmaniano y el más hispánico de todo este con- 
junto de poetas nos parece, sin embargo, León Felipe Camino 
Galicia. Decimos el más whitmaniano porque, como Whitman, 
Sandburg y Sabat, su vida es un peregrinaje múltiple, su tra- 
yectoria poética se aparta voluntariamente de toda escuela, 
funde vida y poesía, su aliento es profético y comunica con el 
pueblo mediante recitales exaltantes%, Y decimos que es el 
más hispánico porque este «poeta de barro» *% profundamente 
español *tiene vocación hispanoamericana. «Poeta trashuman- 
te», su itinerario vital pasa por Zamora, Gijón, Madrid, Gui- 


2 Las pausas interiores están indicadas mediante acento vertical (no 
hemos hallado cesuras). En los versos que terminan por palabra aguda 
no hemos computado una sílaba más, ni una menos en los terminados 
por palabra esdrújula: esta forma de versificación está tan apartada de 
la regularidad, que pensamos que no puede regirse por estas reglas de la 
tradición métrica. 

2 Gustav Siebenmann en Los estilos poéticos en España desde 1900 
(Madrid, Gredos, 1973, págs. 432-440) subraya estas características: «aisla- 
miento» generacional, «existencia nómada», «individualista», «hacer poesía 
viviendo, identificando vida con poesía y poesía con vida», «Nietzsche, 
Ibsen y Walt Whitman le trajeron mensajes cargados con gestos que le 
eran familiares, de modo que los recibió con una atención y sensibilidad 
mayores que las de sus contemporáneos (...) Pero con este “énfasis de 
energúmeno”, con su 'voz irritable e irritante y salvaje sin freno y sin 
medida' ha llegado a ser (sin quererlo) maestro de todos aquellos que 
con su poesía pretendían fraguar un arma.» 

Una bella y conmovida semblanza de León Felipe, y un estudio de sta 
poesía y su traducción de Whitman, se encuentran en las páginas 343-381 
de los Estudios y ensayos de literatura contemporánea, de Manuel Alvar 
(Madrid, Gredos, 1971). 

23 Luis Ríus, León Felipe, poeta de barro, México, Col. Málaga, 1968, 

24 E, Díez-Canedo, «León Felipe poeta trashumante», en Estudios de 
poesía española contemporánea, México, F. C. E., 1965, 
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nea, Madrid de nuevo, Norteamérica (1924: Universidad de 
Cornell, Ithaca) y México (desde 1937). México es la patria final 
de su espíritu. Es un español-hispánico el que le descubre como 
poeta, Enrique Díez-Canedo (quien le publicó en el periódico 
España sus primertos versos), y es Hispanoamérica la que le 
consagra. En palabras de G. Siebenmann: «Con su manera 
poética León Felipe ha sido recibido allá, y no sólo por razones 
de confraternidad ideológica, con una sensibilidad notablemente 
mejor adecuada.» 

Respecto a su verso libre, creemos que en Versos y oraciones 
del caminante (libro 1, Madrid, 1920, o incluso en la ampliación 
de este libro que publicó en Nueva York, Instituto de las 
Españas, 1930) utiliza un verso libre de base tradicional, octo- 
silábica o heptasilábica, pero tipográficamente fragmentada, 
como hemós analizado en otra ocasión 3, No es, como dice Luis 
Cernuda, «un verso gris, desarticulado más que flexible, sin 
atención al ritmo del verso ni al de la frase» *, sino por el con- 
trario, un verso firmemente estructurado —dentro de su liber- 
tad— en torno al octosílabo o al heptasílabo, simple, doble o 
quebrado”, 

Pero es a partir de Drop a star (México, 1933), tras haber 
leído a Whitman, cuando León Felipe parece haber encontrado 
definitivamente su voz poética y su estilo personal. Asciende 
el tono patético, asciende la ambición poética, y los paralelis- 
mos (junto con la rima, asonante casi siempre, arromanzada a 
menudo) estructuran el poema. Los libros siguientes (La insig- 
nia, El payaso de las bofetadas, El hacha, Español del éxodo 
y del llanto, etc.) prolongan y refuerzan esta voz, convirtiendo 
a León Felipe, en muchos aspectos, en anticipador de la poesía 
comprometida de postguerra en España. 


25 Il. Paraíso, «El verso libre de León Felipe», págs. 71-86 de Teoría del 
ritmo de la prosa, cap. 11: «El ritmo del verso». 

26 En «León Felipe, 1884», Estudios sobre poesía española contempo- 
ránea, Madrid, Guadarrama, 1957. 

21 Coincidimos, pues, con José Cipriano Paulino Ayuso en su análisis 
métrico, págs. 60-92 de su tesis doctoral La obra de León Felipe (Consti- 
tución simbólica de un universo poético), Universidad Complutense de 
Madrid, 1980. 
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DÁMASO ALONSO (n. 1898) 


Y finalmente debemos también incluir, dentro de los poetas 
que cultivan el versículo whitmaniano, a Dámaso Alonso, autor 
que ha sido objeto de importantes estudios 2%, por lo cual nos 
abstendremos también de tratarlo extensamente. Dámaso Alon- 
so es con seguridad el más erudito de nuestros poetas contem- 
poráneos -—presidente de la Real Academia Española desde 1969 
hasta 1982—, pero tiene puntos en común con el casi autodi- 
dacta León Felipe: su estancia de seis años en el extranjero 
(Berlín, Cambridge, California, New York y Oxford) le pone di- 
rectamente en contacto con la lengua inglesa y con la obra de 
Whitman, cuyo impacto acusa sensitivamente: Si sus Poemas 
puros (1921) —publicados en Madrid cuando acaba el poeta 
Filosofía y Letras y empieza a trabajar en el Centro de Estu- 
dios Históricos— se mueven en la órbita juanramoniana de los 
poetas del 27 eu sus primeros años, y El viento y el verso 
(1925) continúa en línea similar, su libro de 1944, Hijos de la 
Fra, contiene una voz radicalmente distinta, mientras el con- 
junto de poemas titulado Oscura noticia —aparecido igualmente 
en 1944-— nos parece que actúa de pernio entre su primera voz 
e Hijos de la Ira. En esta obra, Hijos de la Ira, la voz de 
Dámaso Alonso crece insospechadamente: encolerizada, incre- 
pante, plantea los grandes problemas metafísicos de la muerte 
y la relación del hombre con el Creador, en versículos llenos 
de repeticiones y paralelismos. Es una voz bíblica y whitma- 
niana, interiorizada y convertida en suya: su cauce de expresión. 
Hombre y Dios (1955) prolonga esta temática religiosa de Hijos 


2 Entre otros, Andrew Debicki, Dámaso Alonso, New York, Twayne 
Publishers, 1970 (trad. esp., Madrid, Cátedra, 1974); Miguel Jaroslaw Flys, 
La poesía existencial de Dámaso Alonso, Madrid, Gredos, 19355; Elsie Alva- 
rado de Ricord, La obra poética de Dámaso Alonso, Madrid, Gredos, 1967; 
y Rafael Ferreres, Aproximación a la poesía de Dámaso Alonso, Valencia, 
Ed. Bello, 1976. Una ponderada y entrañable síntesis de la vida y produc- 
ción total de este poeta sc encuentra en el trabajo de Rafael Lapesa, 
«Dámaso Alonso, maestro de humanidades» (en Poetas y prosistas de 
ayer y de hoy, Madrid, Gredos, 1977, págs. 370-384). 
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de la Ira pero trasladada ya a un registro meditativo, no excla- 
mante, donde el versículo apenas tiene cabida. Y en Gozos de 
la vista (1955-1980) el poeta alaba al Creador por haber conce- 
dido, a él y a la Humanidad, la maravilla de la visión. 

La obra poética de Dámaso Alonso, por la relevancia social 
que ha tenido su autor como erudito y por la originalidad des- 
garrada de sus poemas en versículo, ha sido muy admirada por 
los jóvenes poetas de la postguerra española”. 

Por nuestra parte, vamos a trazar una breve panorámica del 
verso libre de Dámaso Alonso tomando como base los libros 
Hijos de la Ira, Oscura noticia y Hombre y Dios *”, 

El conjunto poemático más antiguo, «Estampas de prima- 
vera (1919-1924)», incluido en Oscura noticia, contiene ya dos 
poemas en verso libre fluctuante y asonantado: asonancia de 
distribución libre en «Mañana lenta», y arromanzada en «Chopo 
de invierno». En el conjunto «El viento y el verso (1924)» sólo 
aparece el verso libre una vez, en «Puertociego de la mar», y 
lo hace en la modalidad juanramoniana de silva libre sín rima. 
De los «Dos poemas» (O, N,, págs. 87-90), el segundo, «Muerte 
aplazada», presenta la misma estructura: silva libre sin rima. 
Y de los cuatro de «Dafodelo original» (O. N., págs. 63-66), el 
segundo, «La fuente grande o de las lágrimas (entre Alfacar 
y Víznar)», es igualmente silva libre sin rima. Por último, de 
los dieciséis poemas que integran «Oscura noticia», tres de ellos 
son también silva libre sin rima: «A los que van a nacer», 
«Solo» y «Más aún». En resumen, pues, en la producción de 
Alonso anterior a Hijos de la Ira sólo dos modalidades verso- 
libristas se perfilan: el verso libre fluctuante y asonantado, muy 
apto para la veta neopopularista del autor, y la silva libre juan- 


29 G, Siebenmann la ve así: «Dámaso Alonso no llegó a formar escue- 
la, en cambio fue su poesía el principal incentivo para aquella primera 
promoción bipartita de la postguerra, a la vez para los meditativos y 
para los comprometidos» (pág. 443). Véase también cl hermoso estudio 
de Concha Zardoya, «Dámaso Alonso y sus Hijos de la ira», págs. 205-221 
de Poesía española del siglo XX, op. cit,, vol, 1 

30 Hijos de la Ira, Madrid, Espasa-Calpe, col. Austral, 2,2 ed., 1958. 
Oscura noticia y Hombre y Dios, ibid., 2,2 ed., 1971, 
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ramoniana, muy apropiada para la reflexión. Hay que decir, 
además, que el verso libre tiene una representación minoritaria 
entre una mayoría de poemas en métrica tradicional (sonetos 
sobre todo, romance, copla popular y otras formas). 

Pero llegamos a Hijos de la Ira. Primera sorpresa: Sus 25 
poemas son todos versolibristas. Y segunda sorpresa: aparecen 
nuevas modalidades de verso libre (el versículo, sobre todo, y 
el paralelístico menor). La distribución de los diversos tipos 
de verso libre en el poemario es como sigue: El versículo se 
destaca como la forma más poderosa, llamativa y frecuente, 
la más apta para vebicular la ira y la violenta angustia del 
poeta, con 12 poemas: «Insomnio», «En el día de los difuntos», 
«Preparativos de viaje», «El último Caín», «La Madre», «La 
Obsesión», «Dolor», «Los insectos», «La isla», «De profundis», 
«A la Virgen María» y «Dedicatoria final (Las alas)». 

Tras el versículo, la silva libre sin rima, con 9 poemas, sigue 
aportando notas reflexivas, y su mayor dulzura melódica armo- 
niza con las frecuentes notas de ternura. Aparecen en: «La 
Injusticia», «Voz del árbol», «Cosa», «Elegía a un moscardón 
azul», «A Pizca», «En la sombra», «El alma era lo mismo que 
una ranita verde», «Hombre» y «Raíces del Odio». 

A considerable distancia de estas dos modalidades, el verso 
libre paralelístico (menor), pariente próximo del versículo, ofre- 
ce unas medidas más breves pero acarrea resonancias similares 
a las de aquél: En «Yo», «Mujer con alcuza» y «Monstruos». 

Finalmente, «Vida del hombre», en verso libre fluctuante 
(sin rima), con base octosilábica, es el poema más próximo a 
la métrica tradicional. Este diálogo enternecido del poeta con- 
sigo mismo posee un tono ensordinado que encaja perfectamen- 
te en esta versificación, muy alejada ya del versículo. 

Hombre y Dios es un libro más sereno que Hijos de la Ira, 
más reflexivo, En consecuencia, desciende drásticamente el em- 
pleo del versículo (reducido aquí a 2 poemas: «2.* Palinodia: 
La sangre» y «A un río le llamaban Carlos»), y en cambio 
aumenta enormemente el de la silva libre sin rima, con 12 poe- 
mas (casi la mitad del libro, formado por 26 poemas —teórica- 
mente 21, pero el «Segundo Comentario» consta de 6 poemas, 
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por tanto 5 más de los que los títulos hacen pensar—). Son: 
«Pequeños placeres», «La bondad de Dios», «1.2 Palinodia: La 
inteligencia», «3.2 Palinodia; Detrás de lo gris», «Segundo Co- 
mentario» -——en 6 silvas libres—, «Tercer Comentario» y «Cuarto 
Comentario». En estas silvas se observa también un despego 
del modelo juanramoniano, muy armónico, por contagio pro- 
bable del versículo: algunos metros se extienden mucho (18, 
21 sílabas), y muchos otros presentan acentuaciones inarmóni- 
cas; pero la estructura de la silva se mantiene en su conjunto. 

Finalmente, para completar los 15 poemas versolibristas del 
poemario, el «Quinto Comentario» se destaca por su originali- 
dad: Es verso libre paralelístico directamente extraído de la 
liturgia: de las antífonas, Bl «Quinto Comentario» se estructura 
tipográficamente en conjuntos de 2 versos que poseen entre sí 
paralelismo sinonímico. 

Además de estos 15 poemas versolibristas, la versificación 
tradicional reaflora también en 11 poemas, 9 de los cuales son 
sonetos. En conjunto, pues, Hombre y Dios presenta una mé:- 
trica menos versolibrista que Hijos de la Ira y más próxima 
a la producción anterior de Dámaso Alonso, si bien la silva 
libre y el soneto aparecen en él más representados que en aque- 
llos poemarios 3, 

Vamos ahora a examinar brevemente el versículo de Dámaso 
Alonso, la joya de su métrica, la forma más citada y estudiada 
de su producción. Decíamos antes que el versículo es la moda- 
lidad versolibrista que puede acoger medidas más amplias (ge- 
neralmente las más largas comprenden entre 17 y 50 sílabas 
en D. Alonso), siendo sólo sobrepasado por su próximo pariente 
el versículo mayor. La naturaleza versal del versículo no resulta 
evidente para muchos lectores: cada línea tiene diferente lon- 
gitud según la idea que exprese; los acentos no tienen posi- 


31 Por su parte, Gozos de la vista es fundamentalmente una explora- 
ción del alejandrino. De los 15 poemas del libro, sólo 5 están en- verso 
libre, y éste reitera las tendencias de Hombre y Dios: 3 poemas son 
silvas libres («Vista humana, intuición divina», «Luz a ciegas» y «Antes 
de la gran invención») y 2, muy extensos, son versículo que arranca de 
la Biblia («Visión de los monstruos» e «Invisible presencia»). 
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ciones fijas; no hay rima ni estrofa, en general. ¿Podemos 
hablar, entonces, de «verso»? Sin embargo, al leer un poema 
en versículo percibimos un ritmo. Amado Alonso, Carlos Bou- 
soño, Manuel Alvar, F. López Estrada y otros críticos han 
mostrado que ese ritmo se debe a'la presencia relativamente 
abundante de alejandrinos, endecasílabos, heptasílabos y com- 
binaciones de estos metros. Por nuestra parte, vamos a exami- 
nar un famosísimo poema de Dámaso Alonso, el que abre Hijos 
de la Ira: 


INSOMNIO 


A veces en la noche yo ne revuelvo y me incorporo en este nicho en el que hace 


45 años que me 


Y paso largas horas aan 
Gui) Je JEene mi alma, 


por qué se 


Dime, ¿qué huerto quieres abonar con nuestra 


¿Temes que se te sequen lo 


32 Homos encuadrado las palabras o sintagmas que están repetidos 
en el texto; hemos indicado mediante trazos discontinuos las repeticiones 
con modificación formal, y mediante círculos las palabras-clave del poema, 
que pertenecen a un mismo campo semántico: el de la muerte de los 
hombres. 
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Hemos entorpecido la lectura del poema con toda esta serie 
de signos para mostrar la importancia de las repeticiones en el 
versículo. En Dámaso Alonso, Aleixandre, León Felipe, etc., la 
emoción poética está centrada en una palabra o grupo de pala- 
bras que vuelven a lo largo del poema formando un árbol léxi- 
co%, y, desde el punto de vista sintáctico, en numerosas repe- 
ticiones morfosintácticas (paralelismos, isocolos, epanalepsis, 
etcétera). 

La repetición de elementos léxicos o sintácticos ya ha sido 
observada en Dámaso Alonso por Miguel Jaroslaw Flys, pero 
localiza esas reiteraciones solamente en la posición inicial del 
verso, lo que le vale la crítica de F. J. Díez de Revenga, quien 
considera que las repeticiones pueden producirse en cualquier 
posición del Nerso. A la luz del poema-gráfico transcrito, cree- 
mos por nuestra parte que ambos tienen razón: Las repeti- 
ciones —iguales o con igualdad relajada, en terminología de 
H. Lausberg— actúan en cualquier lugar del verso, pero las 
repeticiones más frecuentes y mantenidas se encuentran pre- 
ferentemente en comienzo de verso («Y paso largas horas...», 
«por qué se pudren...», etc.) %, 

Si la base rítmica del versículo son las repeticiones léxicas 
(anáforas, epímones, ctc.) y sintácticas (paralelismos, isocolos, 
etcétera), ¿debemos considerar irrelevantes esos otros ritmos 
fónicos (metros, cursus, etc.) que los críticos encuentran en 
el versículo, y que se patentizan más en algunos autores como 
Neruda y Aleixandre? No. Creemos que precisamente estos ele- 
mentos fónicos son prueba de la condición de «verso» de estos 


poemas. 


33 Hemos ejemplificado este tipo de análisis con el poema «Mano 
entregada» de V, Aleixandre en nuestro trabajo El análisis léxico-estilistico, 
Valladolid, Colegio de Doctores y Licenciados, 1978. 

34 Excepcionalmente, las repeticiones actúan de modo preferente en 
final de verso en el poema «Los insectos», por imitación rítmica del 
movimiento insistente de estos animales: El movimiento inicial de los 
insectos puede parecer autónomo, desligado del sujeto que los contempla, 
pero fatalmente se va centrando en torno a éste hasta que se detiene en 
él. El movimiento final es el del contacto, el del asco y la cólera. 
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Como prueba de la presencia de elementos rítmicos fónicos 
en el versículo, vamos a transcribir los diez versos ya citados 
de «Insomnio»: 


1) A o ct 2 o bo Lt o 2 = 27 sílabas +]: 2 cortes 
j [ (1 cesura y 1 pausa interior) 
IN 0 (0 0 EA O Y A A o 
EL = 37 sílabas + 2 cortes versales, 
A 
[= 35 sílabas + 3 cortes 
O 1 O AA 0 A 
LLL £ -—= 49 sílabas + 3 cortes 
5) 728 A O E La A Llar om Lo — 0 30 sílabas + 3 
[cortes 
6) DL ft — Le A += 22 silabas + 2 cortes 
7) RAEE Lie LL — = 21 sílabas 
B) 2 Al Lis == =17 +1 corte 
9 2 iz Lom: 16 silabas y 1 pausa 
E 35 
10) ie] fe £ 35 = 54 silabos y 1 cesura 


Una simple ojeada a este esquema nos muestra que la regu- 
laridad fónica es mucho más atenuada que el ritmo de pensa- 
miento; sin “embargo no está totalmente ausente: El ritmo 
acentual acusa su presencia en los acentos situados en 2.?, 4.2, 
62 y 92 sílabas, y, de modo más general en el poema, en la 


abundancia de pies métricos binarios: troqueos (.._) y peones 


35 En esta transcripción tampoco hemos respetado la regla de la mé.- 
trica regular según la cual se cuenta una sílaba más si la palabra en final 
de verso o hemistiquio es oxítona (i. e., los versos 3, 4, 5 y 6) o una 
menos si es proparoxítona, Justificamos este cómputo de nuevo por la 
irregularidad de cesta métrica, que quebranta voluntariamente todas las 
reglas. 
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primeros (--.--), los cuales transmiten mejor el ritmo par de 
la lengua española (como corresponde a un poema «prosaico», 
sin voluntad de desvío de la expresión corriente). En cuanto 
al ritmo métrico, también hay una tendencia a la regularidad 
silábica en el comienzo de los primeros versos: Hay una cesura, 
que cae regularmente después de la sílaba séptima en los cinco 
primeros versos, y hay una pausa después de la sílaba 16 en 
los tres primeros versos, El metro dibuja una figura doble de 
«crescendo-decrescendo»: 27-37-35-49-30-22-21-17-16 y 14 sílabas. 
La ausencia de rimas y de estrofa reduce los ritmos versales 
sólo al metro y al acento, pero, curiosamente, también en estos 
parámetros la mayor regularidad se encuentra al principio de 
cada verso, coincidiendo así con el ritmo de pensamiento, en 
el cual los sintagmas se repiten más frecuentemente en comien- 
zo de verso (epanáfora). 


IV. CONCLUSION 


Cerremos este capítulo sobre el versículo con algunas con- 
sideraciones generales. En primer lugar diremos que, a pesar 
de la cantidad de poetas aducidos aquí y a pesar de los nume- 
rosos estudios que del versículo se han hecho, esta forma no 
tiene una frecuencia de uso demasiado elevada. No hay poeta 
que lo cultive en exclusividad (uno de los más constantes es 
V. Aleixandre); como hemos visto en los poetas analizados, el 
uso de esta modalidad se compatibiliza con otra u otras. 

En segundo lugar, afirmaremos, a la vista de lo expuesto en 
el capítulo, que el versículo no está limitado a la poesía que 
se ha llamado «novomúndica». (Dice L. A. Sánchez: «A este 
tipo de poesía, desgajado de la clásica castellana y de las exqui- 
siteces modernistas, inquieta por el porvenir del continente 
[americano], la ha llamado W. K. Jones “poesía novomúndica”.» 
Es cierto que nace en Whitman, se extiende con Sandburg y 
son fundamentalmente poetas americanos del Sur o del Norte 
quienes la practican (o poetas españoles afincados temporal o 
definitivamente en América —León Felipe, Dámaso Alonso—, 
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o, en el límite, Aleixandre, en cuya amistad con el americano 
Neruda creemos que toma origen esa forma.) Estamos, pues, 
de acuerdo con L. A, Sánchez en que «en cierto modo, el rótulo 
es exacto. Sólo en cierto modo». Porque si bien hay poetas 
americanos que cantan a su tierra con este molde, no todo 
canto americano lo adopta necesariamente, ni todo versículo 
se confina a los cantos épicos. En palabras del crítico peruano: 
«El 'novomundismo', o sea el entusiasmo casi épico por las 
bellezas y el futaro del Nuevo Mundo, requería una forma 
también nueva, quizá demasiado oratoria, pero, en todo caso, 
descriptora, deportiva y marcial.» Cierto, pero en manos de un 
Dámaso Alonso o de un Jorge Luis Borges —que examinaremos 
después— aborda problemas metafísicos, en manos de un León 
Felipe incita a la acción a todos los hombres, y en manos de 
un Aleixandre vehicula una filosofía del amor. Los límites del 
versículo —forma métrica— y de la temática «novomúndica» 
no son, pues, absolutamente coincidentes. 

Por*último, subrayaremos el tono característico del versícu- 
lo: la exaltación de sentimientos, la amplificación del senti- 
miento de baser En el caso del poema «Insomnio», era la deses- 
peración por la condición mortal de los hombres; en «Los 
insectos», también de Dámaso Alonso, es la obsesión enloque- 
cedora por las misteriosas fuerzas maléficas que rodean al hom- 
bre; o bien en los poemas de V. Aleixandre es el énfasis y la 
morosidad con los que el poeta contempla al ser amado («La 
frontera», «Mano entregada», etc.) o los objetos («Ciudad del 
Paraíso»). Hay una correspondencia entre la longitud de los 
versos y la intensidad del sentimiento que el poeta desea expre- 
sar, y esto es lo que da al versículo su calidad retórica. En 
relación con esta calidad está el ritmo retórico de pensamiento, 
paralelístico y lleno de reiteraciones y acumulaciones, que cons- 
tituye la base del versículo y relega a un segundo plano los 
ritmos fónicos posibles. 


IV 


EL VERSO LIBRE DE IMAGENES 


(...) amontonar imágenes inconexas en parra- 
fitos tropezados como la tos, y desde luego sin 
rima. 

(L, LuGoNEs.) 


Hemos llegado, en poesía, al sumo de las liber- 
tades. Adolescentes que se horrorizarían de com- 
poner un soneto a semejanza de los de Lope, 
no vacilarían en lanzar, después de Marinetti, 
a voleo, palabras en libertad. 


(E. Diez-CaNeDO, «Tópicos») (1921.) 


1. UNA NUEVA SENSIBILIDAD 


Después del modernismo, una nueva sensibilidad se extiende 
entre los poetas hispánicos que han nacido hacia finales' del 
siglo XIX o principios del XxX y morirán en gran parte en la 
década de 1940. Son poetas que, en general, comienzan a publi- 
car entre 1910-20 y crean sus obras principales entre 1920-30, 
Dentro del gran hormigueo de tendencias y autores de esos 
años, nos estamos refiriendo específicamente a la llamada lite- 
ratura de vanguardia, 
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En la jungla de los «ismos», que han estudiado, entre otros, 
Guillermo de Torre!, Ramón Gómez de la Serna?, J. Jara y 
otros autores ?, los países Mispánicos no se han distinguido por 
la creación de manifiestos (excepción hecha de Huidobro), pero 
sí han seguido las tendencias, europeas. 

Mucho antes de la primera guerra mundial, las artes ——y 
por tanto también la literatura— habían ido haciéndose cada 
vez más audaces y provocadoras. Podríamos pensar que el pro- 
ceso había comenzado con la separación entre artista y socie- 
dad en el romanticismo *, se había acentuado en la teoría parna- 
siana de «l'art pour l'art» —cuyos precedentes algunos autores 
sitúan en la Crítica del juicio de Kant y en la doctrina de 
Schiller sobre el «Spieltrieb»—, y se había desencadenado ya 
en el movimiento simbolista, especialmente en poetas como 
Baudelaire y Rimbaud. (Sobre estos temas y su repercusión 
en España, Gonzalo Sobejano ha escrito sugestivas páginas $, 
En esta línea de «épater le bourgeois» y libertad creadora, las 
vanguardias representan el punto culminante. 

Comienzan antes de la primera guerra mundial, y es la pin- 
tura la pionera: el «fauvismo», el «expresionismo», el «cubis- 
mo», el «futurismo», el «irradiantismo», etc. A los pintores de 
estos movimientos siguen los poetas. Nunca hasta ahora había 


1 Historia de las literaturas de vanguardia, Madrid, Guadarrama, 1971, 
3 vols. (1.4 ed., 1965), Este libro es revisión muy aumentada de otro del 
mismo autor, Literaturas europeas de vanguardia (Buenos Aires, 1925). 

2 Ismos, Madrid, Biblioteca Nueva, 1931, 

3 J. Jara y AA. VV., Diccionario de términos e ismos literarios, Madrid, 
Porrúa, 1977, Véase también, de Ramón Buckley y John Crispin, la anto- 
logía Las vanguardias españolas (1925-1935), Madrid, Alianza, 1973, espe- 
cialmente el apéndice 1 («¿Qué es la vanguardia?») y el 11 («Apuntes 
bibliográficos para una historia del vanguardismo español»). 

4 Antes incluso del romanticismo, Goethe y Schiller (especialmente 
este último), sintieron dolorosamente el aislamiento social del poeta y 
lo expresaron. Cf, René Wellek, Historia de la crítica moderna (1750-1950), 
vol. I: «Segunda mitad del siglo xXVIrt», Madrid, Gredos, 1959, págs. 233- 
293. 
5 «Epater le bourgeois' en la España literaria del 1900», Forma literaria 
y sensibilidad social, Madrid, Gredos, 1967, págs. 178-223, 
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habido una simbiosis tan perfecta entre artistas: pintores, poe- 
tas, escultores, músicos. Crean juntos, sueñan juntos y viven 


juntos en la bohemia parisina. Hijos del simbolismo, rompen 
con él: 


Tomaron de los simbolistas los preciosos collares de metáforas 
para romperles el hilo del sentido: que cada metáfora ruede por 
su lado, como una perla suelta, No sólo acabaron de liberar el 
llamado «verso libre» de los simbolistas, sino que llevaron el irra- 
cionalismo simbolista a su última consecuencia: negaron el prin- 
cipio lógico de identidad, negaron la categoría de causalidad, nega- 
ron las formas a priori del espacio y del tiempo, 


nos dicen E. Anderson Imbert y E. Florit. Y Tadeusz Peiper: 


El culto de la frase, de la línea poética, es el signo distintivo 
de esta nueva poesía. Todo concuerda para saturar la frase al 
máximo de creación literaria, 


Por esta razón la frase tlene una imusitada autonomía con res- 
pecto a la realidad (...) Se preocupa [la nueva poesía hispánica] 
por el valor interno de la materia verbal y no por su correspon- 
dencia con otra realidad (...) La composición de la nueva poesía 
hispánica se basa casi por completo en el principio de la iuxtapo- 
sitio (yuxtaposición), (...) desarticulación ideacional y musical 6. 


6 «La nueva poesía hispánica» («Nowa Poezja Hiszpanska», Nowa 
Sztuka, Varsovia, II, 2, febrero 1922), págs. 320-332 del vol. col. Vicente 
Buidobro, ed. de René de Costa, Madrid, Taurus, 1975. 

Es interesante notar también la reacción de Ramón Pérez de Ayala 
frente a la nueva estética: ..,la inspiración es una manera de enajena- 
ción, cuyos síntomas extraordinarios se advierten porque ante ella el 
mundo inerte y habitual cobra vida animada, desusada (...) En este sen- 
tido la poesía siempre ha sido y será siempre creacionista, imaginista. 
Creacionismo e imaginismo no se han inventado anteayer en una casa de 
vecindad de un barrio de París, No hay otros instrumentos verbales para 
recrear el mundo exterior sino la metáfora y la imagen, De esto no se 
inficre que la poesía se debe reducir a una secuencia de imágenes y me- 
táforas sin ilación lógica, ni proceso sentimental, ni ritmo melódico» 
(«Añadiduras» a la 3.2 ed. de La paz del sendero). 
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Il, VICENTE HUIDOBRO (1893-1948) 


También antes de la primera guerra mundial, Ramón Gómez 
de la Serna ha empezado en España a escribir sus greguerías 
(desde 1910). Y el chileno Vicente Huidobro, pionero de la van- 
guardia hispánica, afirma que él inventó el creacionismo en 
1912, en Chile, antes que Pierre Reverdy en París: 


El creacionismo no es una escuela que yo haya querido impo- 
ner; el creacionismo es una teoría estética general que comencé 
a elaborar hacia 1912 y cuyos primeros tanteos y primeros pasos 
podrán encontrarse en mis libros y artículos mucho antes de mi 
primer viaje a París. (...) 

Pero donde la teoría fue plenamente expuesta fue en el Ateneo 
de Buenos Aires, en una conferencia que dicté en junio de 1916, 
Allí fue donde me bautizaron con el nombre de «creacionista» por 
haber dicho en mi conferencia que la primera condición de un 
podta era Crear, la segunda crear y la tercera crear, 


asegura en Manifestes (París, 1925)”. Vicente Huidobro (San- 
tiago de Chile, 1893-1948) fue el vanguardista más revoluciona- 


7 La veracidad de estas palabras es puesta en tela de juicio por 
E, Anderson y E. Florit, y negada por Luis Alberto Sánchez, quien acon- 
seja «tomar en cuenta las fechas de las ediciones y no las de los textos» 
porque «suele Huidobro fechar sus obras caprichosamente». En cambio, 
Guillermo de Torre, quizás el mejor conocedor, por curiosidad intelec- 
tual y por propia experiencia, de este período, dirime la cuestión en dos 
espléndidos artículos: «La poesía creacionista y la pugna entre sus pro- 
genitores», de 1920, y «La polémica del Creacionismo: Huidobro y Rever- 
dy», de 1962, ambos incluidos en el volumen colectivo Vicente Huidobro, 
antes citado, págs. 129-144 y 151-166. Guillermo de Torre sitúa equitativa- 
mente los hallazgos de ambos poetas, pero su balanza se inclina en 
último término por Huidobro: «En ambos poetas se vincula indudable- 
mente la paternidad del creacionismo. Acaso Reverdy, forjado espiri- 
tualmente en el laboratorio cubista, haya aportado más iluminaciones 
teóricas, pero su realización poemática ha sido lograda más plenamente 
por Huidobro en Ecuatorial y Poemas árticos» (págs, 135-136). Sobre el 
mismo tema y en el mismo volumen, págs. 145-149, puede consultarse 
el trabajo de Juan-Jacobo Bajarlía, «El creacionismo de Huidobro y Re- 
verdy», de 1959, Para la poética del creacionismo, véase, de Antonio 
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rio y activo de los primeros tiempos. Trajo a España el crea- 
cionismo, impulsó aquí el nacimiento del ultraísmo —sobre el 
cual hay una clara monografía de Gloria Videlai—, encantó 
con su tipografía audaz, su letrismo sin significado, sus neolo- 
gismos, sus largas tiradas de imágenes inconexas en apariencia, 
Sus libros Poemas árticos (1918) Ecuatorial (1918) y, sobre 
todo, Altazor o El viaje en paracaídas (1919, pero publicado en 
1931) supusieron el mayor estímulo para los primeros tiempos 
de la vanguardia en España. (Después vendría el huracán de 
Neruda.) Además, Huidobro es uno de los pocos poetas van- 
guardistas que han teorizado, frente al cúmulo de manifiestos 
de la vanguardia francesa: En El espejo de agua (1916), Hori- 
zon carré (1917), Manifestes (1925), Vientos contrarios (1926), 
etcétera. 

Luis Alberto Sánchez, en el capítulo que dedica a este autor 
en Escritores representativos de América? hace este juicio de 
conjunto: «Vicente García Huidobro Fernández llena, con su 
nombre, treinta años de historia literaria americana y algo es- 
pañola y parisiense.» Y ve en su estética una yuxtaposición de 
simbolismo de base más Tristan Tzara, Pierre Reverdy, Apolli- 
naire y los plásticos y poetas surrealistas: Éluard, Soupault y 
Breton. Se une a ellos, «a los demoledores de parnasianos 
y simbolistas, afanoso de nuevos moldes». 


dc Undurraga, «Teoría del creacionismo», estudio que abre el libro de 
Vicente Huidobro, Poesía y prosa, Madrid, Aguilar, 1957. 

8 El ultraismo (Estudios sobre movimientos poéticos de vanguardia), 
Madrid, Gredos, 1963. Sobre c] papel impulsor de Huidobro en el ultraís- 
mo, la mayoría de los críticos lo afirman, y G. Videla llega a incluir 
a Huidobro entre los principales autores ultraístas. Gerardo Diego, en su 
magnífico estudio «Poesía y creacionismo de Vicente Huidobro», pági- 
nas 209-228 del volumen colectivo ya citado sobre este autor, habla del 
gran estímulo que supuso Fluidobro para los jóvenes españoles de 1918. 
Y T. Peiper presenta a Huidobro como el que reorienta la poesía hispá- 
nica, el pioncro de la vanguardia. En cambio, Guillermo de Torre, en el 
capítulo «Ultraísmo» del volumen 11 de Historia de las literaturas de 
vanguardia, considera que no ejerció influencia determinante Huidobro 
sobre el ultraísmo español, excepto sobre Juan Larrea (que pronto pasaría 
al surrealismo) y sobre Gerardo Diego (que alternaría en breve ese estilo 
con el tradicional). 

9 Madrid, Gredos, 1957, págs. 294-307, 
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Después, su paso por España (lo confiesa Cansinos-Assens) des- 
atará el ultraísmo. Sobre su tronco crea el musgo de la metáfora 
incoercible. Serán sus compañeros Gerardo Diego, Vicente Alei- 
xandre, Federico García Lorca, Juan Larrea, Dámaso Alonso, Emilio 
Prados, Jorge Guillén. El equívoco y abundante Rafael Cansinos- 
Assens hará de evangelista. 


Con sus escándalos antiacadémicos, los treinta y un títulos 
que constituyen su biografía y, sobre todo, su capacidad meta- 
fórica («borracho de tropos» lo llama L. A. Sánchez), su papel 
es el de un iconoclasta y un libertador de la imaginación: «No 
fue creador de escuelas, sino de imágenes, (...) despertador de 
irreverencias, destrozador de dogmas y, a la vez, inconforme 
profesional.» 


11. EL ULTRAISMO 


En España e Hispanoamérica, un grupo de poetas más jóve- 
nes surgió estrepitosamente en 1918: los «ultraístas». Movi- 
miento que se plasmó más en revistas (Grecia, Cervantes y 
Ultra en España; Prisma, Proa (12 y 2,2 épocas) y Nosotros 
en Argentina, entre otras) 0, que en libros U, y cuyo auge corres- 
ponde a los años 1919-1922. Guillermo de Torre, Jorge Luis 
Borges, Eugenio Montes, Gerardo Diego, Juan Larrea, Rafael 
Cansinos-Asséns, César A. Comet, Pedro Garfias, E. Correa Cal- 
derón, J. Rivas Panedas e Isaac del Vando-Villar figuran entre 
sus poetas más activos. Su nombre se debe a Guillermo de 
Torre (n. 1900) que lo creó y a Rafael Cansinos que lo lanzó a 
la posteridad, y alude a un deseo de ir más allá de todo lo 
hecho en poesía hasta entonces. Movimiento heteróclito, ha 


10 G. de Torre habla también de Tableros, Reflector, Horizonte, Plural 
y otro buen número de revistas más o menos conectadas con el ultraísmo 
o con el espíritu de modernidad. 

11 Los mejores libros del movimiento, según sus historiadores, son: 
de G, Diego, Imagen (1922) y Manual de espumas (1924), y de G. de Torre, 
Hélices (1923). Una recensión mucho más amplia se halla en las páginas 
230-231 del citado vol. 11 de Historia de las literaturas de vanguardia. 
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sido caracterizado por G. de Torre como «un haz disperso, una 
confluencia momentánea de voluntades dispares y valores muy 
desiguales», Por Gloria Videla, como una reacción contra el 
modernismo post-rubeniano, como una consecuencia del cre- 
ciente irracionalismo e individualismo de la lírica contemporá- 
nea, y como reflejo de otros movimientos literarios de van- 
guardia fuera de nuestras fronteras. Ha sido sintetizado por 
J. L. Borges en estos puntos: 


1. Reducción de la lírica a su elemento primordial: la metá- 
fora. 2/2 Tachadura de las frases medianeras, los nexos y los 
adjetivos inútiles, 3.2 Abolición de los trebejos ornamentales, el 
confesionalismo, la circunstanciación, las prédicas y la nebulosidad 
rebuscada. 4. Síntesis de dos o más imágenes en una que ensanche 
de ese modo su facultad de sugerencia 12, 


Esto, más el «propósito antirrealista o desrrealizador, común 
a toda la literatura de las vanguardias» (G. de Torre), y la 
introducción de muevos termas propios del mundo moderno 
(prisa, ansiedad, vida agitada de las grandes ciudades, indus- 
trialización, jazz, cine, deporte, psicoanálisis, etc.) no bastan 
para dar al ultraísmo un perfil específico dentro de los «ismos», 
pero sí para situarlo con pleno derecho dentro de ellos. Lo 
cual es normal en este momento histórico, ya que, en palabras 
de G. de Torre, «aun variando ligeramente los términos, todos 
los escritores y artistas de vanguardia en los alrededores de 
1920, se expresaban de modo casi idéntico». 

Si el movimiento fue efímero (G. de Torre afirma que ter- 
amina en 1922), no fue, sin embargo, infecundo. Dámaso Alonso 
escribía en 1932 en un artículo recogido después en Estudios y 
ensayos gongorinos: «Todos los poetas actuales, aun los más 
alejados de esta tendencia, son deudores, en poco o en mucho, 
directa o indirectamente, a Ultra, y de este movimiento hay 
que partir cuando se quiera hacer historia de la poesía actual.» 
Y en 1980 Anthony Leo Geist afirma igualmente: «Entre 1918 


12 En el artículo «Ultraísmo», aparecido en Nosotros (Buenos Aires), 
año XV, vol, XXXIX, núm. 151, diciembre de 1921. 
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y 1921 los poetas ultraístas y creacionistas sentaron las bases 
teóricas sobre las que pocos años después iba a fundamentarse 
la generación del 27.» Estas bases son: 1.2, obsesión vanguar- 
dista por la destrucción del arte del pasado; 2.2, imperativo 
deseo de crear en su arte una nueva «realidad» autónoma; 
y 3.2, negación de toda función objetiva del arte *, 


IV, OTROS «ISMOS» 


De menor importancia que el ultraísmo fue el estridentismo 
mejicano (Manuel Maples Arce, Arqueles Vela, Salvador Gallar- 
do, Luis Quintanilla y Germán List Arzubide). Este efímero 
movimiento dejó constancia de su historia en El movimiento 
estridentista (1926) de List Arzubide, en El café de nadie (1926) 
de Arqueles Vela, en revistas y manifiestos. Su estética se si- 
tuaba entre la del futurismo (por su culto a las máquinas y 
a la era industrial) y la del dadaísmo (por sus ataques a la 
burguesía, a la razón y a la literatura), Menos furibundamente 
vanguardistas pero más importantes estéticamente fueron en 
México los grupos siguientes: el que se reunió en torno a la 
revista Contemporáneos (1928-1931) -——José Gorostiza, Carlos 
Pellicer, Xavier Villaurrutia, etc.—, y el que se agrupó en torno 
a Taller (1938-1941), con Octavio Paz (n. 1914). 

De mucha más fuerza y alcance estético es el neopopularis- 
mo, cuya vertiente española —basada en el folklore actual y 
en los Cancioneros musicales medievales— fue cultivada esplén- 
didamente por Federico García Lorca y Rafael Alberti, entre 
otros, y cuya vertiente americana surge, en algunos poetas 
como Claudia Lars (El Salvador, 1899-1974) por influencia de 
García Lorca, pero en otros muchos como Nicolás Guillén (Cuba, 
1902) 0 Luis Palés Matos (Puerto Rico, 1898-1959) nace de la 
poesía afroantillana, hunde las raíces en su propio suelo. 


13 En La poética de la generación del 27 y las revistas literarias: de 
la vanguardia al compromiso (1918-1936), Madrid, Guadarrama, 1980, pá- 
gina 8. 
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Dejando de lado algunos otros movimientos hispánicos de 
corta vida —el postismo de Carlos Edmundo de Ory, por ejem- 
plo *— diremos que también tenemos ecos de las vanguardias 
francesas en el dadaísmo de Mariano Brull (Cuba, 1891-1956) 
con sus Poemas en menguante (1928) y, sobre todo, en el vasto 
movimiento surrealista (o superrealista o suprarrealista, si 
suena la palabra a galicismo o bien si se quiere marcar el 
carácter más coherente y menos experimental del surrealismo 
hispánico). Dentro del surrealismo se inscriben poetas tan im- 
portantes y tan dispares como Federico García Lorca, Rafael 
Alberti, Luis Cernuda, Vicente Aleixandre, Pablo Neruda, Emilio 
Adolfo Westphalen (Perú, 1911) y un largo etcétera *. 


V. REFLEXIONES SOBRE LOS «ISMOS» 


Sería erróneo adjudicar a todos los poetas vanguardistas una' 
etiqueta inamovible: En general, los «ismos» marcan en sus vi- 
das una etapa más o menos duradera. Por ejemplo, Jorge Luis 
Borges se cansa pronto de los «áridos poemas de la secta, de 


14 La revista Postismo nace en encro de 1945 por obra de Ory (Cádiz, 
1923), Eduardo Chicharro (1905-1969) y Silvano Sernesi. Próximo a. ellos 
estaba cl dramaturgo Fernando Arrabal. El postismo cs el único «ismo» 
de los primeros años de la postguerra española, años de estética huma- 
nizada, bien neotradicionalista, bien social. Para la historia del postismo, 
véase la edición que Félix Grande hace de Poesía 1945-1969 de C. E, de 
Ory (Barcelona, Edhasa, 1970) y la obra de Carlos Edmundo de' Ory, 
Metanoia (ed. de Rafael de Cózar, Madrid, Cátedra, 1978), especialmente 
las páginas 60-69, «Tres jalones a un proceso: Postismo, Introrrealismo 
y A. P. O. (Atelier de Poésie Ouverte)». 

15 Sobre este movimiento véase: El Surrealismo, ed. de Víctor G. de 
la Concha, Madrid, Taurus, 1982, serie El Escritor y la Crítica; M. Nadcau, 
Historia del surrealismo, Barcelona, Ariel, 2,2 cd., 1972 (12 ed., 1964); 
Carlos Marcial de Onís, El surrealismo y cuatro poetas de la generación 
del 27, Madrid, Porrúa, 1974; C. B. Morris, Surrealism and Spain, 1920- 
1936, Cambridge University Press, 1972; y Max Henríquez Urcña, «Boga 
y tránsito del suprarrealismo», págs. 51-68 del libro De Rimbaud a Paster- 
nak y Ouasimodo (Ensayos sobre literaturas contemporáneas), México, 
'Tezontle, 1960, 
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la equivocación ultraísta», aunque todavía en 1932 habla de 
«el ultraísta muerto cuyo fantasma sigue habitándome». Simi- 
larmente, el paso de Lorca, Alberti o Cernuda por el surrea- 
lismo es efímero, aunque dé frutos importantes (Poeta en 
Nueva York, Sobre los ángeles o Un río, un amor): El surrea- 
lismo es para ellos una etapa, que superarán posteriormente 
de modo más personal (el caso de Cernuda es evidente, el de 
Alberti también —con Oda a la Pintura, por ejemplo—, aunque 
no tanto el de Lorca, por su muerte cercana y sobre todo por 
el desvío de su creatividad hacia el teatro) '. 

Además de los poetas vanguardistas que militan en algún 
«ismo» nacional o internacional, tenemos el caso de poetas 
vanguardistas inclasificables, excesivamente personales, como 
César Vallejo (Santiago de Chuco, Perú, 1892 - París, 1938) el 
cual, partiendo de la estética y de la métrica modernista (Los 
heraldos negros, 1918), sorprende a sus contemporáneos en 
1922 con Trilce. Vallejo, uno de los mayores poetas hispánicos, 
admite procedimientos de las vanguardias, pero las excede por 
su ternura, su dolor, su humanidad y la no admisión del ludis- 
mo en su poesía". A pesar de esta no inclusión ideológica en 


16 Cernuda afirma en Historia de un libro (1958) que, mientras él 
bebió el surrealismo de fuentes francesas cuando estuvo en Toulouse 
con un lectorado de español, Alberti, Lorca y Aleixandre lo asimilaron 
de Juan Larrea. Solita Salinas de Marichal, en El mundo poético de 
Rafael Alberti (Madrid, Gredos, 1968) subraya que Alberti no habla nunca 
de la influencia surrealista y apunta los contactos de este poeta con 
Neruda y, en la Residencia de Estudiantes, con Dalí y Buñuel. En las pági- 
nas 251-256, «El surrealismo y Sobre los ángeles», emprende una discusión 
sobre cste tema, concluyendo: «En España, donde sí había existido un 
movimiento ultraísta, no hay propiamente un movimiento surrealista con 
conciencia de grupo, ni, manifiestos.» Sobre el surrealismo de Aleixandre, 
Alberti y Gacía Lorca se encuentran valiosas sugerencias en los respec- 
tivos volúmenes que la editorial 'Paurus les ha dedicado, en la serie El 
Escritor y la Crítica (1977, 1975 y 1973), Y también en los dos volúmenes 
de Juan Manuel Rozas, La generación del 27 desde dentro (Textos y do- 
cumentos) (Madrid, Alcalá, 1974) y El 27 como generación (Santander, la 
Isla de los Ratones, 1978). 

17 En palabras de Luis Alberto Sánchez: «Como todo creador, careció 
de escuela, salvo la propia» (op. cif., pág. 291). 
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ningún «ismo», insertamos en este capítulo a César Vallejo por- 
que su verso libre sí coincide con el de las vanguardias y es 
de calidad espléndida. Y porque, en palabras de Fanny Rubio 
y José Luís Falcó, «La vanguardia (...) penetra en la poesía de 
los sesenta y setenta en España bajo el signo de Vallejo» Y. 
Quisiéramos evitar también un segundo cliché: Considerar 
a los «ismos» como antiguallas literarias que tuvieron su mo- 
mento de esplendor y murieron después. Creemos, por el con- 
trario, que es imposible trazar una línea separadora neta entre 
los «ismos» y la poesía actual (e incluso entre el modernismo y 
ésta, ya que el «culturalismo» de muchos nuevos poetas -—Gim- 
ferrer, Carnero, Luis Antonio de Villena, etc.— conecta directa- 
mente con el refinamiento y la exquisitez modernistas, así como 
su gusto por la evocación de figuras históricas (recuérdese las 
de Manuel Machado, Rubén o las espléndidas de un postmoder- 
nísta, Cernuda) . Actualmente el cubismo y el letrismo renacen 
de sus cenizas en la «poesía visual» practicada por Antonio 
L, Bouza y el grupo de poetas de la revista Artesa (Burgos); 
los «angry young men» y el surrealismo reaparecen en revistas 
poéticas juveniles, como Ache (Valladolid) y Viernes del arte 
joven (Palencia); diversos «ismos» se combinan en la obra 
poética de Francisco Pino, Camilo José Cela a Eduardo Cirlot; 
la desesperación y el vacío del existencialismo y de los «angry 
young men» se encuentran también en la llamada generación 
poética española de los años 30: Angel González, José Angel 
Valente, Eladio Cabañero, etc.; y el mismo ultraísmo persiste, 


18 En Poesía española contemporánea (1939-1980), Madrid, Alhambra, 
1981, cap. IV del estudio preliminar: «La vanguardia desde 1939», pági- 
nas 46-56. 

19 Antonio Prieto en Espejo del Amor y de la Muerte (Antología de 
poesía española última), Madrid, Bezoar, 1971, señala cómo Luis Antonio 
de Villena y Luis Alberto de Cuenca resucitan a autores como D'Annunzio 
y Verlainc, que son fuentes del modernismo, y reciben también otras 
influencias: Larrea y Kavafi, Entre modernismo (en el léxico) y surrea- 
lismo sc mueve también Guillermo Carnero en Dibujo de la muerte (1967), 
según F, Rubio y J. L, Falcó. Y, como prueba de afinidad electiva, men- 
cionemos también la Antología de la Poesía Modernista de P. Gimferrer. 
(Barcelona, Seix Barral, 1969). 
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con intermitencias, a todo lo largo de la obra de Gerardo 
Diego. Personalmente creemos, pues, que aunque la liquidación 
oficial de las vanguardias se realiza hacia 1930, y, como casi 
todos los historiadores de las literaturas hispánicas nos lo re- 
cuerdan, otra nueva sensibilidad estética comienza entonces 
—menor audacia imaginativa, más orden expositivo, mayor sen- 
sibilidad social y compromiso político, etc,—, la estética y la 
técnica de las vanguardias no termina de desaparecer, bien 
combinándose en ciertos poetas con la nueva sensibilidad (por 
ejemplo, en Octavio Paz), bien marcando etapas en la produc- 
ción de los poetas (la literatura de los jóvenes que empjezan 
a escribir es mayoritariamente vanguardista) %, 

Para terminar esta larga e incompletísima introducción, dire- 
mos que, si bien las divergencias entre los «ismos» son pro- 
fundas (compárese, por ejemplo, futurismo y existencialismo), 
podríamos a pesar de todo intentar hallarles algunos rasgos 
comunes o muy generalizados. Así, en cuanto al contenido, des- 
tacaríamos: 1. Espíritu de rebeldía contra todo lo que les ha 
precedido. 2.) Exigencia de libertad creadora (y, a menudo 
también, ética). 3.2) Deseo ilimitado de creatividad y novedad. 
Y 4.9) Creencia —si no general sí bastante extendida— en la 
capacidad de la literatura para incidir sobre la sociedad, bien 
positiva, bien negativamente (es decir, en forma de provoca- 
ción) 2, 


20 Múltiples datos en esta misma dirección se encuentran: en el citado 
libro de F, Rubio y J, L. Falcó; en el artículo de Joaquín Marco, «Muerte 
y resurrección del surrealismo español» (fasula, 317, abril 1973, págs. 3- 
14); en el de Fernando Millán, «La vanguardia como exilio» (Artesa, octu- 
bre 1974); o en la revalorización de figuras como Tristan Tzara o Juan 
Larrea. Guillermo de Torre llega a hablar de «una nueva oleada de 
ismos», tras leer el Times Literary Supplement en 1964 (La aventura 
estética de nuestra edad, incluido en Doctrina y Estética Literaria, Ma- 
drid, Guadarrama, 1970). 

2 Como ejemplo de cesta provocación en la literatura española (por 
no ir a espigar entre el sabroso anecdotario dadaísta), tenemos la publi- 
cación de la revista de Juan Larrea y César Vallejo Favorables París 
Poema, en cuyo primer número se leen estas palabras: «César Vallejo 
y Juan Larrea solicitan de usted su más resuelta hostilidad.» 
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VI. EL VERSO VANGUARDISTA 


En cuanto a los elementos del verso de las vanguardias, que 
es nuestro objetivo principal, podríamos destacar los siguientes 
rasgos: 

12 Todas las vanguardias preconizan el verso libre como 
única forma métrica capaz de expresar la individualidad y el 
espíritu de rebeldía 2, 

2. Todas las vanguardias consideran la imagen como el 
pricipal procedimiento poético”. Sin ir tan lejos como Ezra 
Pound, quien afirmaba que más valía conseguir en toda una 
vida una sola imagen que producir una obra voluminosa, pen- 
samos que todos los «ismos» podrían recibir el nombre de uno 
de ellos: el imaginismo. Es la imagen la que justifica al poema, 
y el verso libre se pliega a la imagen. Los blancos de los versos 
aíslan las imágenes, las enfatizan, por eso en la gran mayoría 
de casos los versos contienen una imagen simple o desarrollada, 
coincidiendo así, involuntariamente, con el viejo precepto de 
Gustave Kahn de que cada línea versolibrista debía ser la expre- 
sión de una idea completa. 

3. Todas las tendencias preconizan —aunque en distinto 
grado— la libertad de las palabras: libertad para ordenar las 
palabras y las frases de un poema; libertad del léxico (puesto 
que todos los temas están permitidos en poesía, no hay ya ni 
palabras tabúes ni palabras poéticas %); incluso libertad para 


22 Incluso el «ismo» menos vanguardista, el neopopularismo, utiliza 
el verso libre, si bien el de basc tradicional, no el de imágenes que es 
el común a las demás vanguardias. 

23 Esta creencia, exacerbada y convertida en caballo de batalla por 
los vanguardistas, se remonta en teoría literaria hasta Goethe y los pri- 
meros románticos alemanes (con sus indagaciones sobre la imagen, el 
símbolo y la alegoría), y se incrementa en la tcoría literaria del siglo xx 
en teóricos como Potebnja, T. S, Eliot («correlato objetivo»), Shklovskij, 
etcétera, cuyas indagaciones, así como las de los posteriores «new critics», 
pueden haberse visto estimuladas por las obras de los poetas. 

24 Es muy conocido sobre este punto el artículo «¿Qué es la poesía?» 
(1933), de Roman Jakobson, donde el crítico arremete contra los temas 
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la grafía de las palabras o para introducir «collages» de otras 
lenguas ”, o para la tipografía general del poema. 

Todos estos procedimientos facilitan las imágenes en gene- 
ral y la metáfora de manera culminante. El verso libre de las 
vanguardias —con excepción del neopopularismo— es un verso, 
pues, con base de pensamiento, no fónica (aunque podamos 
encontrar esporádicamente algún elemento fónico como la ri- 
ma). Es un verso apoyado en la imagen, en la yuxtaposición de 
imágenes afectivamente equivalentes. 

Este ritmo de imágenes no es absoluta novedad dentro del 
versolibrismo: Ya hemos visto en páginas anteriores que algu- 
nos modernistas lo usan (Becú, Lugones), aunque asociado a 
ritmos fónicos en mayor o menor medida. Lo mismo hizo otro 
autor del período modernista —aunque no perteneció al movi- 
miento—, del que no hemos tenido ocasión de tratar pero 
que merecería una detenida consideración: José María Eguren 
(Perú, 1874-1942), autor de Simbólicas (1911), La canción de las 
figuras (1916), Sombra (1929) y Rondinelas (1929). Su poesía es 
absolutamente fantástica, ensoñada, poblada de continuas me- 
tamorfosis %. No es accidental que, de los poetas del período 
modernista, fueran precisamente éstos, los grandes creadores 
de imágenes, los que conectaron mejor con los jóvenes poetas: 
«Leopoldo Lugones y José M. Eguren —mos dicen E. Anderson 
y E. Florit— eran exploradores de nuevas fuentes de juventud 
verbal y se rejuvenecieron al rodearse de la admiración de los 
que comenzaban.» Y Luis Alberto Sánchez: «él [Eguren] era 
un poeta distinto, personal: Ninguna escuela era capaz de con- 
tenerle (...) ¿simbolista? bueno, pero sin nexos con Mallarmé, 
apenas con Verlaine, nada con Ghil ni Kahn. ignoraba a Stefan 
George (...) Amaba lo minúsculo, raro e imprevisto (...) Toda 


y palabras de la tradición poética y consagra la total apertura temática 
y léxica. Una vez más, los críticos siguen a los poetas. 

25 Recuérdese que este procedimiento ya había sido empleado por 
algunos modernistas: i, e., Rubén en ocasiones y Lugones con frecuencia, 
Las vanguardias intensifican el procedimiento y en Ezra Pound se con- 
vierte en habitual. 

26 Hemos encontrado en este autor versificación fluctuante (7-8 sílabas) 
sin rima, con estrofa de 3 versos, en «La dama i» (1911). 
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la poesía joven del Perú, desde 1920, buscó la sombra de su 
alero». De manera similar, Pedro Henríquez Ureña considera 
que la innovación de los últimos modernistas —Lugones (la 
«extrema izquierda» del movimiento), Herrera y Reissig— o los 
poetas postmodernistas —Enrique Banchs, Eguren, Alfonso Re- 
yes—, consistió en hacer complejos y esotéricos sus mundos 
respectivos: «inesperadas asociaciones de imágenes —o de sim- 
ples palabras—, acabaron por ser normales» ”, 

Pero lo novedoso, lo escandalizante de las vanguardias, es 
que usaron el ritmo de imágenes como base de sus poemas, 
trastornando así la concepción habitual del verso de manera 
aún más radical que los whitmanianos. 


VII. ANALISIS DE UN POEMA DE HUIDOBRO 


_Vamos a examinar este verso libre de imágenes en tres 
poemas: Uno de Huidobro, otro de Alberti y otro de Vallejo. 

El de Vicente Huidobro es un fragmento del largo poema 
Ecuatorial (1918) —13 páginas en la edición que manejamos %—; 
los 32 primeros versos, que nosotros hemos numerado y acom- 
pañado del cómputo de sílabas. 


(versos numerados) (sílabas) 
1 Fra el tiempo en que se abrieron mis párpados sin alas 15 
Nao? z 
2 Y empecé a cantar sobre las lejanías desatadas 7 16 
3 Saliendo de sus nidos 7 
4 Atruenan el aire las banderas 10 
5 LOS HOMBRES 3 
6 ENTRE JA YERBA 5 
7 


N27 BUSCABAN LAS FRONTERAS 7 
NY 


21 Las Corrientes Literarias..., pág. 193. Sobre la utilización que este 
poeta hace del símbolo, vénse de Américo Ferrari, «La función del sím- 
bolo en la obra de José María Eguren», págs. 283-289 de la obra colectiva 
El simbolismo, ed. de José Olivio Jiménez, Madrid, Taurus, serie El 
Escritor y la Crítica, 1979. 

28 Vicente Huidobro, Obras Completas, 2 vols., Santiago de Chile, 
Ed. Andrés Bello, 1976, pág. 283 del vol. I. 
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(versos numerados) (sílabas) 
8 Sobre el campo banal 1 
9 Be mundo muere, 5 
10 De las cabezas prematuras Mar 9 
11 brotan alas ardientes 7 
12 Y en la trinchera ecuatorial us 9 
13 trizada a trechos 5 
14 Bajo la sombra de aeroplanos vivos 11. 
15 Los soldados cantaban en las tardes duras 13 
16 Las ciudades de Europa Maz 7 
17 Se, apagan uta a una 7 
18 Camino del destierro 
19 El último rey poríaba AT ell 10 
20 Una cadena de lámparas cxifótas 12 
ta 
21 Las estrellas 4 
22 que caían, 4 
23 Eran luciérnagas del musgo 9 
e 
24 Y los afiches ahorcados 8 
25 pendían a lo largo de los muros 1 
26 Una sombra rodó sobre la falda de los montes 15 
21 Donde el viejo organista hace cantar las selvas 14 
e! 
28 El viento mece los horiz 10 
29 Colgados de las jarcias y Tas velas, 11 
30 sobre el arco-iris 6 
31 Un pájaro cantaba 7 
Abridme la montaña 7 


32 


Nu 


La atmósfera bélica de la primera guerra mundial -—conte- 
nido del poema— se manifiesta en versos irregulares, tanto 
desde el punto de vista del metro como del acento. Los metros 
oscilan entre las 4 y 16 sílabas, abundando los heptasílabos 
(más de un cuarto del total) pero sin llegar a producir ritmo 
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en el lector. Más firmes se manillestan la rima y la estrofa, 
La rima es generalmente asonante (salvo en los versos 4-7 y 
26-28) y cae preferentemente cada dos versos. Además podemos 
encontrar algunas rimas en verso fragmentado —marcadas en 
el texto con el signo —. Por su parte, el ritmo estrófico 
olrece resultados similares a los de la rima: los versos tienden 
a agruparse de dos en dos, sea de modo neto (p. e, los versos 
1-2, 31-32), sea de modo desfigurado por el grafismo del poema 
(p. e. 8-12), 

Si puede parecer extraño hallar tantas rimas y estrofas en 
Huidobro, su estética de juventud nos lo aclara. En el prólogo 
de su largo poema Adán (1914, publicado en 1916), escribe: 
«Los retóricos españoles confunden el verso libre con el verso 
blanco. El primero es una mezcla de ritmos armoniosa en su 
conjunto y de versos perfectamente rimados en consonante o 
asonante (o en ambas rimas), y el segundo es siempre de igual: 
número de sílabas y sin rima»”. Para Huidobro, pues, como 
para Lugones, la rima era condición «sine qua non» del verso 
libre, 

Pero más importante que estos ritmos verbales es la suce- 
sión sin fin de las imágenes: «párpados sin alas», «cantar sobre 
las lejanías desatadas», etc. Todas estas imágenes giran sobre 
un tema central —el ambiente bélico—, pero no lo explican: 
lo sugieren mediante metáforas %, La preocupación obsesiva por 
la guerra, por la destructividad de la guerra, se traduce en una 
yuxtaposición de elementos desquiciados, agotados. Las dos 
clases más abundantes de metáfora en el poema son: La que 
atribuye a cosas cualidades o procesos de persona o ser ani- 
mado («el mundo muere», «afiches ahorcados», «aeroplanos vi- 
vos», «mis pápados sin alas»), y la que atribuye a cosas cuali- 
dades o procesos de otras cosas («lejanías desatadas», «una 
cadena de lámparas extintas», etc.). El «creacionismo» de Hui- 


2 Como hemos visto en capítulos anteriores, no son sólo los «retóricos 
españoles» los que confunden verso libre y verso blanco: Un Martí y 
un Unamuno también lo hacen. 

30 Es conocido el gran poder de sugerencia que tiene la metáfora, 
por el cual es tan usada en poesía lírica y tan poco usada en todas 
aquellas formas de expresión que necesitan exactitud y claridad verbales. 
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dobro se basa, pues, en la potencia, originalidad y abundancia 
de imágenes afectivamente equivalentes o próximas en el espí- 
ritu del poeta. 

Esto coincide con otras declaraciones del joven Huidobro, 
también en la línea de Lugones: «El poeta antiguo atendía al 
ritmo de cada verso en particular; el versolibrismo atiende a 
la armonía total de la estrofa. Es una orquestación más amplia, 
sin compás machacante de organillo.» La impresión de con- 
junto, el ritmo sintético total, es lo que cuenta para el poeta 
chileno *, 


VII. ANALISIS DE UN POEMA DE ALBERTI 


Veamos ahora un poema surrealista. Pertenece a Sobre los 
ángeles (1927-28) de Rafael Alberti (Cádiz, 1902): 


EL ANGEL SUPERVIVIENTE 


(versos) (sílabas) 

1 Acordaos. 4 

2 La nieve traía gotas de lacre, de plomo derretido 18 

3 y disimulos de niña que ha dado muerte a un cisne, 15 

4 Una mano enguantada, la dispersión de la luz y el lento 
[asesinato. 21 

5 La derrota del cielo,. un, amigo. 1 

6 Acordaos de aquel día, acordaos 11 


7 y no olvidéis que la sorpresa paralizó el pulso y el color 
[de los astros. 22 


8 En el frío, muricron dos fantasmas. 11 
AA 

9 Por un ave, tres anillos de oro 10 

10 fueron hallados y enterrados en la escarcha, 13 

11 La última voz de un hombre ensangrentó el viento. 14 

12 Todos los ángeles perdieron la vida, 12 

13 Menos uno, herido, alicortado 3. 11 


3l Para la poética de Huidobro, además del magnífico volumen colec- 
tivo, ya citado, de El Escritor y la Crítica, y del también citado estudio 
de Undurraga, hay que tener en cuenta el libro de E. Caracciolo Trejo, La 
poesía de Vicente Iluidobro y la vanguardia, Madrid, Gredos, 1974, 

32 Rafael Alberti, Poesías Completas, op. cit., pág. 292, 
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Como en el poema precedente, estamos ante un tipo de 
verso libre que no se centra en los ritmos fónicos primarios: 
la distribución de los acentos es irregular y los versos oscilan 
entre 4 y 22 sílabas, dominando los largos (10— 15 sílabas). 
Contrariamente al poema anterior, aquí los ritmos fónicos se- 
cundarios o son muy débiles —la rima— o no existen —la 
estrofa—. Constatamos asonancias entre los versos 1, 4, 6, 7 y 
13 (40), así como entre el 2 y 5 (fo) y 8 y 10 (áa); pero estas 
asonancias son mucho más discretas que en el análisis anterior 
por su no periodicidad. 

También en este poema lo importante y rítmico reside en 
el contenido. Hay una imagen de base: La triste supervivencia 
de un simbólico «ángel» en medio de una catástrofe general. 
Y, alrededor de esta imagen-clave, que vehicula la angustia del 
poeta, otras imágenes se encadenan, como por ejemplo: 


de lacre, 
40109 << 
La nieve im de plomo derretido 


y disimulos de niña que ha dado muerte a un cisne, 


Et caetera. Todas las imágenes (símbolos y metáforas, sobre 
todo) se yuxtaponen aportando diversos elementos de la catás- 
trofe cósmica para centrarse, en los tres últimos versos, sobre 
el elemento humano: la supervivencia mutilada del último «án- 
gel» (símbolo probable del poeta). 

Al igual que en el poema de Huidobro, en el de Alberti el 
ritmo surge de la repetición del sema “catástrofe' en la multi- 
plicidad de imágenes. Se trata, pues, de un ritmo de pensa- 
miento semántico: una cadena de imágenes vivencialmente muy 
próximas. 

Bajo diversas etiquetas (surrealismo, creacionismo, etc.), 
justificadas por estéticas distintas, encontramos una y otra vez 
el mismo tipo de verso libre, con una ligera diferencia formal: 
la aparición más o menos fuerte de la rima. 
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IX. ANALISIS DE UN POEMA DE VALLEJO 


Finalmente hemos escogido uno de los poemas más oscuros 
del hermético libro Trilce*%, el número IV: 


Rechinan dos carretas contra los martillos 
hasta los lagrimales trifurcas, 
cuando nunca las hicimos nada. 
A aquella otra sí, desamada, 
amargurada bajo túnel campero 
por lo uno, y sobre duras áljidas 
pruebas espiritivas. 


Tendime en són de tercera parte, 
mas la tarde —qué la bamos a hhazer— 
se anilla en mi cabeza, furiosamente 
a no querer dosificarse en madre. Son 
ñ los anillos. 

Son los nupciales trópicos ya tascados. 
El alejarse, mejor que todo, 
rompe a Crisol, 


Aquel no haber decolorado 
por nada. Lado al lado al destino y llora 
y llora. Toda la canción 
cuadrada en tres silencios. 


Calor, Ovario. Casi transparencia 
Hase llorado todo. Hase entero velado 
en plena izquierda. 


33 Juan Larrea en su edición crítica y exegética de la Poesía Completa 
de Vallejo (Barcelona, Barral, 1978), considera a este libro el «más her- 
mético de la poesía de nuestro siglo, siquiera en nuestro idioma» (pági- 

na 405). En honor de España debemos también decir que fueron los 
literatos de los círculos madrileños (Bergamín, Diego, Larrea, etc.) los 
que reeditaron Trilce (que en su primera edición en Perú había descon- 
certado y pasado sin apenas comentarios, excepto los de L. A. Sánchez) 
y los que empujaron hacia la fama a César Vallejo, secundados por el 
mejicano Torres Bodet y por el chileno Neruda. 


VERSO LIBRE, — 10 
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Más allá de la total ausencia de ritmos fónicos; más allá 
de la tipografía extravagante del poema, de su grafía hetero- 
doxa («bamos», «áljida», «hhazer», etc.), de sus neologismos 
y su agramaticalidad ocasional, percibimos un sentimiento de 
base, que es doloroso y profundo. Por recurrencia semántica 
pensamos en una mujer «desamada, amargurada», que es «Ca- 
lor. Ovario. Casi transparencia». Podríamos creer que esta 
mujer es su amadísima madre, tan lorada por el poeta. («Hase 
llorado todo», «llora y llora», «hasta los lagrimales trifur- 
cas»), pero la segunda paraestrofía nos reorienta, con «los ani- 
llos. Son los nupciales trópicos ya tascados», hacia otra figura 
femenina que aparece en Los heraldos negros y provoca gran 
número de poemas en Trilce: Otilia Villanueva, la jovencísima 
enamorada del poeta, a la cual el poeta deja embarazada en 
1919, negándose luego a casarse con ella. Este poema se inser- 
taría, pues, entre aquellos (15, 40, 62, etc.) posteriores a la rup- 
tura, llenos de angustia, nostalgia y remordimiento, en que el 
poeta se dirige «al espectro de su ex novia como si, mediante 
su sentimiento emocionado, tratase de hacerse digno de su 
perdón, que implicaba el de la Vida», en palabras de Juan 
Larrea. Efectivamente, la culpabilidad dicta el verso «Aquel no 
haber decolorado / por nada» o «mas la tarde (...) se anilla en 
mi cabeza, furiosamente / a no querer dosificarse en madre. 
Son / los anillos» (etc.). Y la angustia, todo ese ambiente mor- 
tífero, de separación definitiva; toda esa piedad sin amor que 
ella le inspira junto con la rebeldía de su autoafirmación frente 
a las normas sociales, gráficamente revelada en la grafía hete- 
rodoxa («qué la bamos a hhazer»). El paisaje exterior, con- 
creto (las carretas que rechinan contra los martillos hasta los 
lagrimales) o abstracto («Toda la canción / cuadrada en tres 
silencios») no hace sino repetir en clave alegórica el sentimien- 
to de base del poeta. 

Por debajo, pues, del aparente ludismo tipográfico y orto- 
gráfico, por debajo del cúmulo de imágenes absurdas y agra- 
maticales, el poema es la radiografía exacta de un espíritu des- 
garrado por diversos y contradictorios afectos. Para este estado 
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anímico, nada más lógico y preciso que la anarquía gramatical, 
el derroche imaginativo, el verso libre vanguardista *, 


34 Para un análisis de Trilce, véase Luis Monguió, César Vallejo: 
Vida y obra. Monografía de Revista Hispánica Moderna, año XVI, núme- 
ros 1-4, enero-diciembre 1950, págs. 53-63, Nos complace coincidir con este 
especialista de Vallejo en el binomio que el pocta presenta: Coincidencia 
con iuchas fórmulas técnicas de las vanguardias, por una parte, y, por 
otra, profunda humanidad de su poesía: «nada hay de deshumanizado 
en el [arte] de Vallejo» (pág. 54). 

Un estudio detallado de Trilce se encuentra en el capítulo 111 de la 
segunda parte de El universo poético de César Vallejo, por Américo 
Ferrari, Caracas, Monte Avila Editores, 1972, Y pormenorizados datos 
biográficos sobre el pocta en el libro de André Coyné, César Vallejo, 
Buenos Aires, Nueva Visión, 1968. De útil consulta es también el volumen 
colectivo César Vallejo, edición de Julio Ortega, Madrid, Taurus, Serie 
El Escritor y la Crítica, 1975, Y el estudio de Francisco Martínez García, 
César Vallejo (Acercamiento al hombre y al poeta), Colegio Universitario 
de León, 1976, 


h 


CUARTA PARTE 


EVOLUCIÓN DEL VERSOLIBRISMO 
RESPECTO A LA MÉTRICA TRADICIONAL 


ESTUDIO DE UNA ANTOLOGÍA: «ÍNDICE DE LA POESÍA 
BOLIVIANA CONTEMPORANEA» 


Actualmente tenemos la impresión de que el verso libre ha 
invadido, cuantitativamente, el campo de la métrica tradicional, 
Ojeamos revistas, poemarios diversos, y nos parece que todo 
o casi tbdo está escrito en verso libre (quedando confinada la 
métrica tradicional al soneto o, secundariamente, al romance). 
¿Hasta qué punto esa impresión de lector es estadísticamente 
cierta? O, en otras palabras, ¿por dónde camina la métrica 
actual? 

Para estudiar las relaciones (diacrónicas y cuantitativas) 
entre métrica tradicional y verso libre, para ver cómo ha ido 
abriéndose camino el verso libre entre la métrica tradicional 
de un país concreto, hemos examinado la antología de Juan 
Quirós Índice de la poesía boliviana contemporánea !, De este 
examen daremos cuenta sintéticamente, ya que su extensión 
es bastante considerable —439 páginas— y el número de poetas 
representados, 41, también. Somos conscientes del peligro que 
entraña tomar como referencia una antología: los poetas allí 
recogidos suelen ser, en su producción completa, mucho más 
ricos y complejos (el caso de Jaimes Freyre, en esta antología, 
es flagrante: aparece como versolibrista sólo con un poema, y 


1 Bolivia, La Paz, Librería Juventud, 1964. Hemos complementado 
algunos datos biográficos de los autores bolivianos mediante el Diccio- 
nario de autores iberoamericanos dirigido por Pedro Shimose, Madrid, 
Ministerio de Asuntos Exteriores, 1982. 
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ése es de cláusulas). Sin embargo, la ventaja de una antología 
es incuestionable: nos hace abarcable una literatura en un 
período determinado. 

Si en Manuel María Pinto (1872-1942) encontramos largas 
tiradas de redondillas, serventesios, cuartetos, sonetos (uno de 
ellos dodecasílabo) y hasta tercetos encadenados, en Ricardo 
Jarmes FReYRE (1868-1933) ? encontramos ya verso libre de cláu- 
sulas (en «El canto del mal» —sextetos dactílicos de 13 y 16 
sílabas) entre otros poemas en sonetos, o bien en formas no 
libres pero sí novedosas: hexadecasílabos no estróficos con 
rima libremente distribuida, actavas monorrimas dodecasílabas 
de 7 + 5, serventesio de 12 y 14 sílabas, etc. Franz Tamayo (1879- 
1956) prefiere los tercetos encadenados, el endecasílabo suelto, 
cuartetos con rimas originalmente combinadas (AAMA o BUBB) 
y Otro montón de formas métricas tradicionales. Junto a ellos 
tiene un poema, «Habla Werther», que podemos calificar .de 
silva libre impar rimada consonantemente, Gregorio REYNOLDS 
(1886-1948), excelente sonetista, cultiva muy diversas variantes 
heterométricas del cuarteto y también toca el verso libre en 
composiciones como «Pecadora» —silva libre aconsonantada que 
mezcla medidas desde 4 hasta 11 sílabas, con preferencia por 
las de 7 y 11—; o bien en «Arcanidad», «Augurios», «Ojos» y 
«Silencio», igualmente silva libre pero arromanzada, 

Claudio PEÑARANDA (1883-1921) y José Eduardo GUERRA (1893- 
1943) siguen moviéndose —métricamente al menos— en la ór- 
bita modernista aunque sin escribir verso libre, y Juan CAPRILES 
(1890-1953) muestra una predilección exclusiva por el soneto, 
Más interés para nuestro tema tiene Man CiéspeD (1874-1932)p 
del cual Juan Quirós dice: «No escribió versos, pero de sus 
poemas en prosa surge una poesía de mágicos toques» (pági- 
na 103). En nuestra opinión, no estamos ante poemas en prosa, 
ya que este subgénero, desde su consolidación en Francia por 
obra de Baudelaire o, en el área hispana, por obra de Rubén 


2 Aparece antologizado en segundo lugar, a pesar de la cronología. 
Pensamos que Juan Quirós ha tomado como punto de referencia la fecha 
de publicación del primer libro de cada poeta, ya que otros desajustes 
cronológicos se registran a lo largo del fndice, 
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Darío (Azul), entronca con la narrativa y contiene un pequeño 
argumento que se desarrolla a lo largo del poema, como Juan 
Ramón Jiménez hace también en los distintos capítulos de 
Platero y yo O Luis Cernuda en los de Ocnos. En Man Césped, 
en cambio, no encontramos ni núcleo argumental ni desarrollo 
del mismo. Por otra parte, los poemas de Man Césped son de- 
masiado fragmentados tipográfica y semánticamente. 


VASO DE AGUA 


Reposa sobre mi mesa un límpido vaso cristalino, de roca prís- 
tina, lleno de agua de manantial. 

Cáliz diurno, que contiene la serenidad del alba. 

Bálsamo vital para el cortado tallo de la flor; fresco alivio para 
el ansia de férvida sed. 

Celebración del mundo; mentalidad de astro cuyos pensamientos 
son las nubes y cuyo verbo es el torrente. 

(etc.) 


Así pues, en lugar de considerar esta poesía como poemas 
en prosa, preferimos hacerlo como versículo mayor, próximo 
a los Salmos bíblicos (o al «verset» de Paul Claudel). Como 
ellos, estos pocmas cstán llenos de paralelismos conceptuales 
y de imágenes. 

En Primo CAsTRILLO (n. 1896) encontramos ya un uso exclu- 
sivo del verso libre (de imágenes y con medidas breves), y 
lo mismo sucede en Antonio ÁVILA Jiménez (1898-1965), Formas 
más tradicionales se registran en la poesía de Octavio CAMPERO 
EcHazú (1900-1970): romance (puro o con algunos pies quebra- 
dos), romancillo (puro o con versos expandidos y cuartetos 
heterométricos arromanzados. 

La poesía de Guillermo VISCARRA FABRE (1901-1980), llena de 
poderosas y originales imágenes, compatibiliza el verso libre y 
la métrica tradicional. Su verso libre, de imágenes, de medidas 
amplias, tiene como apoyatura fónica el metro alejandrino o 
el endecasílabo; su métrica tradicional contiene desde sonetos 
hasta cuartetos alejandrinos sin rima, o heptasílabos blancos 
en cuartetas o no estróficos; 
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El verso de Luciano Durán Bor (n. 1904) es libre, de me- 
didas muy breves casi siempre, y de imágenes. El de Raúl 
Orero REÍICcHE (1905-1976), aunque a veces utilice algún molde 
tradicional (soneto) es casi siempre libre también, de medidas 
medias, y de imágenes. En cambio, Luis Felipe VILLELA (1906- 
1963), aun escribiendo esporádicamente verso libre («Paisaje de 
exilio»), prefiere una métrica más próxima a la tradicional, 
donde dominan las estrofas de dos versos, sin rima, en en- 
decasílabos o en alejandrinos. Por su parte, Olga ¡BRUZZONE 
(n. 1909) también se mueve en una zona intermedia, con poe- 
mas en octosílabos sin rima (y con algunos quebrados) y 
poemas libres, de imágenes («Alma del suelo») o silva libre 
C< Despedida») Ñ 

Óscar CERRUTO (1912-1981), «exponente máximo de la poesía 
boliviana actual y uno de los nombres más conocidos —es 
también novelista y cuentista— de la literatura patria más allá 
de nuestras fronteras», en palabras de Juan Quirós, es, métri- 
camente, un poeta de gama amplia, como los modernistas. Poe- 
mas en seguidillas, en pareados endecasílabos, en tercetos mo- 
norrimos endecasílabos, en sonetillo (octosílabo), en cuartetos 
eneasílabos con algunos quebrados pentasílabos, en soneto 
encasílabo blanco, por una parte; pero por otra es poeta ver- 
solibrista que utiliza varias modalidades: verso libre tradicional 
(«Enumeración de tu heredad», en cuartetos heterométricos de 
varias medidas y rimando asonantemente los pares; «Cifra de 
las rosas», en cuartetos sin rima y con metros de 9, 7, 5 y 6 
sílabas; «Casa de Lope», en cuartetos heterométricos sin rima, 
con algunos tercetos al principio y un quinteto al final del 
poema; y «Cantares», variaciones personales sobre el molde 
métrico de la cantiga de estribillo); silva híbrida («La noche», 
«Nada invada nada», «Una rosa se pudre» y «Casa de Beetho- 
ven»); y verso libre de imágenes («Los dioses oriundos», con 
algunas rimas esporádicas; «Canto a la heredad entrañable», 
«Altiplano», «Pequeña balada en la muerte de mi hermana» y 
«Casa de Baudelaire»). 

Contrastando con la riqueza métrica de Óscar Cerruto, Ja- 
vier DEL GRANADO (n. 1913) se presenta en esta antología con un 
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molde métrico uniforme: el soneto. Por su parte, Julio AMELLER 
RAMALLO (n. 1913) utiliza sólo dos: el romance (tipografiado de 
dos en dos versos) y una silva arromanzada de base impar 
cuyos versos se agrupan tipográficamente de dos en dos tam- 
bién, y cuya medida básica es el heptasílabo, solo o duplicado, 
acompañado esporádicamente de otros metros: de 11, de 9, de 
5, de 3 sílabas. Dos poetas no versolibristas, pues. En cambio, 
Fernando Ortiz Sanz (n. 1914) usa exclusivamente el verso 
libre, Un verso de medidas muy breves que enfatiza palabras 
y aísla las imágenes. 

Con Yolanda BEDREGAL (n. 1916) volvemos a encontrar plu- 
ralidad de expresión: poema en prosa, heptasílabos sueltos, 
silva libre de base impar («Sombra», «Viaje inútil», «Elegía hu- 
milde»), verso libre de imágenes con medidas mínimas («Sed»), 
silva libre híbrida («¿Quién?», «Confidencia a mi alma», «Fuga» 
y «Alegato impaciente»), romancillo hexasílabo en cuartetas, 
endecasílabos sueltos, soneto alejandrino, alejandrinos sueltos, 
pareados alejandrinos y tercetos dodecasílabos (con quebrados 
hexasílabos y una rima asonante finalizando cada terceto). 
A continuación, redondillas, cuartetos, coplas populares y ro- 
mances decasílabos predominan en la selección de Óscar ALFARO 
(1921-1963), junto a un romance octosílabo normal tipografiado 
aparentemente como verso libre, con versos fragmentados en 
varios renglones. 

Originalísima y de muy difícil clasificación es la forma de 
los poemas de Jaime SáENz (n. 1921). Su poesía, entroncada 
con el surrealismo («realismo mágico», dice Juan Quirós), se 
plasma en una mezcla de prosa y verso libre de imágenes den- 
tro del mismo poema. El párrafo en prosa suele situarse al 
principio del poema o de las diversas paraestrofas si el poema 
es largo. Pero también escribe Jaime Sáenz poemas en verso 
libre (de imágenes y medidas muy amplias a menudo: «Tu 
recorrido en las calles...», «En las pródigas luces humedecidas», 
«Que sea larga tu permanencia», etc.). 

Gustavo MEDINACELI (1923-1957) prefiere también el verso 
libre de imágenes —de medidas medias—, aunque esporádica- 
mente hace incursiones en la métrica tradicional: serventesios 
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(«Imagen y obsesión») y heptasílabos sueltos («Detén tu adoles- 
cencia»). Por su parte, Julio DE La VEGA (n. 1924) usa exclusiva- 
mente el verso libre, del tipo de la silva y en dos modalidades: 
la silva libre de base impar casi siempre, y la silva libre híbrida 
en una ocasión. Estas silvas aparecen salpicadas de imágenes 
y, en un poema, de paralelismos. A su vez, Alcira CARDONA To- 
RRICO (n. 1926) se sirve preferentemente de la silva libre impar 
con alguna o algunas rimas asonantes dispersas. La misma 
tendencia a la asonancia se muestra en otras formas métricas 
que no son verso libre: cuartetas heptasílabas con rima vega - 
pea - pra -etc., en «Mi voz», Utiliza la silva libre estrófica (en 
conjuntos de 4 versos) en «Y ahora soy nadie». Otro rasgo 
típico de su poesía es la fragmentación de sus versos —tanto 
libres como tradicionales— en varios aparentes tipográficos, 
con lo cual esta poesía presenta un aspecto más irregular de 
lo que melódicamente es. Veamos brevemente este rasgo en el 
poema «Santos Mayta», que puede parecer verso libre con rima 
asonante esporádica, pero que se nos revela, en la lectura me- 
lódica —que transcribimos en la columna de la derecha— como 
variante del romance: 


SANTOS MAYTA 


8 Corto reposo en sus manos 

A 8 Corto reposo en sus manos 
A, Aaa 8 hinchadas de haber sufrid 
5 de haber sufrido. adas AOS» 
53 Ojos colgados ,: . 
3 del cielo, 8 Ojos colgados del cielo, 

ida di iraudo % 
OO Dor Din 8 Vida de pasar girando 
3 lo mucho 8 lo mucho de Ai 
5 de sus conflictos. ueno sus » contictos: 

lada 
8 Por su lengua coagu. 87 Por lena cosstlada 
das 8 cruza la canción del rí 
6 la canción del río. pe 
t barranco 

8: Su Bergania!.es cn 8 Su garganta es un barranco 
4 anulado 8 anulad 2 A 
5 en los espinos. ado en los espinos. 


(etc.). 
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La poesía de Jaime CANBLas (1927-1961) parece rehuir por 
un igual el verso libre furibundo y la métrica rigurosa. Su 
expresión tiene como base en la mayoría de poemas el ende- 
casílabo (combinado con otros metros impares y, a veces, con 
algún par) y, en otros («Por la raíz al sueño», «Vida que dejaste, 
Padre...») el alejandrino con su quebrado el heptasílabo, Ante 
la rima mantiene la misma actitud equidistante: huye del verso 
suelto y de la rima consonante, quedándose con el asonante, 
a veces en forma arromanzada y, con mayor frecuencia, cayen- 
do esporádicamente a lo largo del poema. Así, su versificación 
se cataloga en una zona intermedia entre las formas libres y 
las tradicionales. Su oscilación entre ambas es reducida: de un 
poema cono «Permanencia» podemos afirmar que es silva arro- 
manzada —no libre, por tanto— y de «Renunciamiento» y los 
demás, que es 'silva libre con alguna asonancia, 

Héctor BorDa (n. 1927), «el poeta social más visible después 
de Alcira Cardona Torrico», según Quirós, no tiene una expre- 
sión de clasificación fácil, pues, aunque usa exclusivamente el 
vero libre, combina imágenes, paralelismos y algunos metros 
frecuentes: 7, 11, 14, 5 sílabas. Nos inclinamos, sin embargo, 
por considerar su verso libre como de pensamiento, aunque 
con bastantes metros. 

Gonzalo VÁSQUEZ MÉNDEZ (nm. 1927) tiene, en cambio, clasifi- 
cación más fácil: reparte su quehacer entre el verso libre, que 
es su expresión preferida (en su modalidad de silva libre) y 
la métrica tradicional, menos frecuente: soneto y cuartetos 
arromanzados. Beatriz ScHuLZE ARANA (nm. 1929) utiliza una am- 
plia gama métrica, y a menudo de modo personal: desde el 
verso libre de pensamiento en su modalidad de imágenes («Re- 
dención», «En medio tono») y silva libre con predominio de 
impares («Al calor de tu amor»), hasta coplas populares hexa- 
sílabas, romance con variantes («Mi escuelita»), pareja de octo- 
sílabos sin rima, y, sobre todo, heptasílabos sueltos y heptasí- 
labos con quebrados y rima asonante. 

El soneto reaparece de manera total y exclusiva en la pluma 
de Héctor Cossío SALINAS (n. 1929), y de manera bastante fuerte 
aunque no exclusiva, en la de Félix RospPiGLIOSI (n. 1930). Este 
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poeta utiliza también ampliamente la silva libre impar y con 
asonancias dispersas. Por su parte, Jorge SUÁREZ (n. 1932) tam- 
bién cultiva el soneto, pero en la muestra de su producción 
predomina el verso libre en forma de silva impar («Elegía a 
un recién nacido», «Infancia muerta») y se encuentra también 
el alejandrino suelto con quebrados heptasílabos. 

En cambio, Edgar Avica EcHazÚ (n. 1932) escribe exclusiva- 
mente en verso libre su larga «Elegía a Carl Gustav Jung». Es 
un verso de imágenes y de medidas medias y largas. Vuelve 
a aparecer el soneto en la obra de Mery FLORES SAAVEDRA 
(n. 1935), quien lo compagina con un verso libre de imágenes 
fónicamente sustentado por numerosos versos de 7 y 14 sílabas. 

Verso libre de imágenes soportado por el alejandrino usa 
exclusivamente Eduardo CAMARGO FERREIRA (1936-1964), alter- 
nando medidas más breves en mayor o menor proporción se- 
gún los poemas. Igualmente en la órbita de las vanguardias, 
con el verso libre de pensamiento como única forma de expre- 
sión, se halla Roberto EcHazú Navajas (nm. 1937): Excepto un 
poema, «Tú eres pura», paralelístico, los demás son de imáge- 
nes. Temáticamente, lo ético se entrevera con el enigma y la 
pirueta imaginífica, De modo similar pero acentuando la nota 
ético-religiosa, Pedro SHimosB (n. 1940) escribe verso libre de 
imágenes y raramente versículo libre («Corpus Domini»). Jesús 
URZAGASTI (n. 1941) usa también exclusivamente el verso libre 
de pensamiento. Pero es un verso libre narrativo que subor- 
dina a la narración paralelismos frecuentísimos e imágenes. 
Pienso que, como en el verso libre de Borges, podemos hablar 
aquí de verso libre narrativo-paralelístico, que se diferencia del 
simplemente paralelístico en que el tema del poema tiene des- 
arrollo ideológico y argumental. 

El versículo libre y el verso libre paralelístico menor apa- 
recen sin solución de continuidad en los fragmentos de «El 
mar y las piedras», de Óscar RIVERA RoDas (n. 1942), demos- 
trando el parentesco profundo de estas dos modalidades verso- 
libristas. 

Para finalizar la antología, Silvia Mercedes ÁVILA (nm. 1942) 
cultiva solamente el verso libre, pero en modalidades de ritmos 
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fónicos: la silva libre -——girando sobre el endecasílabo— en 
«Elegía», y, sobre todo, la versificación fluctuante, anclada en 
el heptasilabo, en «Tú nominas los sueños», «Carta a Leonardo» 
y en el largo poema «Del ídolo y su sombra». 


CONCLUSIÓN 


El estudio de esta antología nos ha confirmado algunos de 
los puntos que hemos expuesto a lo largo de los capítulos pre- 
cedentes: 

1 La corriente versolibrista actual comienza en el mo- 
dernismo. (El premodernista Manuel María Pinto no lo usa 
todavía.) 

2.2 Aun dentro del modernismo, el verso libre constituye 
una expresión minoritaria. (En la amplia muestra de Ricardo 
Jaimes «Freyre sólo aparece una vez, y otra en la de Franz 
Tamayo; en los modernistas posteriores Claudio Peñaranda y 
José Eduardo Guerra no aparece nunca, mientras en Gregorio 
Reynolds aparece en 5 de sus 16 poemas.) El modernismo de- 
dica enorme atención a la forma de los versos -—de ahí la 
riqueza de su métrica— pero, dentro dcl vasto repertorio mo- 
dernista, el verso libre es sólo una forma más, la experimental, 
la arrítmica. Las modalidades versolibristas cultivadas por los 
poetas bolivianos y recogidas en esta antología son: La versifi- 
cación libre de cláusulas, la silva libre impar de rima conso- 
nante y la de rima asonante. 

30 La utilización moderna del soneto como forma métrica 
exclusiva para un libro, que en España data de 1913 (Rosario 
de sonetos líricos, de Unamuno), 1914 (Arbol añoso, de Narciso 
Alonso Cortés) y 1915 (Sonetos espirituales, de Juan Ramón 
Jiménez), en Bolivia se produce con Evento, de Juan Capriles 
(1936), Rosas pálidas, de Javier del Granado (1939) y los pos- 
teriores poemarios de este autor: Canciones del hombre y de 
la tierra, 1945, y Cochabamba, 1959. A estos nombres podría- 
mos añadir el de Héctor Cossío Salinas, autor de Posada de 
los sueños, 1956. El soneto, en este Indice de la poesía boliviana 
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contemporánea, aparece, lo mismo que en la española* y en la 
de otros países hispanoamericanos, como el contrapunto del 
verso libre. Iniciado el retorno al soneto por los modernistas y 
cultivado amplísimamente por ellos —piénsese en la obra de 
Julián del Casal o en la de Manuel González Prada— perma- 
nece sólidamente arraigado en las distintas literaturas, aunque 
su frecuente empleo no llegue en la actualidad a igualar al del 
verso libre, 

4 El gran triunfo del verso libre se produce en el post- 
modernismo, en la época de las vanguardias, pero a Bolivia 
éstas llegan algo retrasadas cronológicamente: Man Césped 
publica sus versículos libres en 1924 (Símbolos profanos) y 
1930 (Sol y horizontes); Primo Castrillo, neopopularista, a par- 
tir de 1947 (Valle y mundo); Antonio Avila Jiménez, poeta puro, 
desde 1939 (Cronos); Guillermo Viscarra Fabre, surrealista, 
desde 1938 (Clima), etc. Tal vez por esta razón, porque el triun- 
fo del verso libre corresponde a las vanguardias, la modalidad 
versolibrista más usual en este Indice es el verso libre de 
imágenes, y no las versificaciones de cláusulas o las silvas 
libres de los modernistas. 

5, La antología nos muestra toda la gama de posibilidades: 
desde poetas que rehúyen el uso del verso libre (Pinto, Peña- 
randa, Guerra, Campero, Del Granado, Alfaro, Ameller, Cossío), 
hasta poetas que utilizan esta forma con exclusividad (Castrillo, 
Ávila Jiménez, Durán, Sáenz, De la Vega, Borda, Avila Echazú, 
Camargo). Sin embargo, el caso más frecuente es el de poetas 
que simultanean la expresión libre y la expresión tradicional. 
Por otra parte, la antología nos indica también que la mayor 
parte de los poetas utiliza una modalidad sólo de verso libre 
(Jaimes Freyre*, Tamayo, Reynolds, Césped, Castrillo, Avila 
Jiménez, Viscarra, Durán, Otero, Vilela, Ortiz, Medinaceli, Car- 
dona, Borda, Vásquez, Rospigliosi, Suárez, Ávila Echazú, Flores, 


3 Véase nuestro estudio sobre Escorial, capítulo siguiente. 

4 Recuérdese el grave inconveniente de las antologías, del que hablá- 
bamos al principio de este capítulo. Jaimes Freyre, creador de la silva 
libre, está representado aquí como versolibrista por un poema en versi- 
ficación de cláusulas y no precisamente muy novedoso. 
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Camargo, Urzagasti y M. Avila), mientras algunos utilizan va- 
rias (Bruzzone, Cerruto, Sáenz, Schulze, Echazú y Rivera; 
Bedregal y De la Vega no emplean propiamente dos modalida- 
des distintas de verso libre, sino dos tipos dentro de una misma 
modalidad, la silva libre —impar e híbrida—), Finalmente, unos 
poetas presentan un repertorio métrico mínimo y otros muy 
amplio. 

Junto a estas conclusiones, que confirman o refuerzan otras 
ya expuestas en los capítulos precedentes, se imponen algunas 
más como propias de la poesía boliviana: 

12) En cuanto al uso de las distintas modalidades verso- 
libristas, la poesía boliviana aquí recogida utiliza: el verso 
libre de imágenes, mayoritariamente, seguido de la silva libre 
de varias clases (de base impar casi siempre, o bien híbrida, 
pero nunca de base par) y acompañada muy frecuentemente 
por la rima asonante. Menos utilizado, el versículo libre mayor 
también; hace su aparición, así como el verso libre de base 
tradicional y el paralelístico. En último lugar, mínimamente 
representada, está la modernista versificación de cláusulas. 

22) También en relación con las modalidades versolibristas 
cultivadas por los bolivianos, observamos que, si bien en un 
principio, en los poetas modernistas, es la silva impar y rimada 
la dominante, ésta se eclipsa en los poetas siguientes, influidos 
por las vanguardias —como decíamos antes—, sustituida la 
silva libre por el verso libre de imágenes, y reaparece aquélla 
solamente a. partir de Olga Bruzzone y Yolanda Bedregal —de 
manera tímida— y a partir de Julio de la Vega y Alcira Cardona 
de manera decidida, compitiendo en adelante con el verso libre 
de imágenes, con el cual comparte las preferencias de los poe- 
tas más jóvenes de la antología. 

32) Las influencias que nos parece que pesan más sobre 
la poesía boliviana aquí expuesta son: la española de García 
Lorca —cuya huella es patente en una decena de poetas— se- 
guido a mucha distancia de Rafael Alberti; la francesa: ver- 
sículo de Claudel, simbolismo de Verlaine y Rimbaud, y, sobre 
todo, surrealismo (moderado en los bolivianos); y la propia 
poesía hispanoamericana: el indigenismo de Pablo Neruda y 
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César Vallejo, o la temática femenina de Gabriela Mistral —en 
algunas poetisas—, más la huella omnipresente de Rubén Darío 
—en los modernistas y seguidores—., 

4.2) Rasgo propio del versolibrismo boliviano (en relación 
con el español) es la presencia de la rima, asonante, esporádica 
casi siempre y arromanzada a veces. Mientras Juan Ramón 
Jiménez en España (como Nervo en México) liberó a la silva 
libre de la rima que el modernismo le había dejado, y su 
ejemplo fue seguido por los poetas del 27 e incluso por los 
actuales, para los cuales la presencia de la rima es sentida en 
general como un rasgo de tradicionalidad intolerable, los poetas 
bolivianos gustan de la rima a todo lo largo de su poesía, con 
el paréntesis -—importante paréntesis— del verso libre de imá- 
genes, al que algunas veces incluso adjudican asonancia. 

53) Otro rasgo del versolibrismo boliviano, además de su 
tendencia al crecimiento constante (que comparte con otras mu- 
chas literaturas), es su retorno a las formas versolibristas fónt- 
cas (eclipsadas durante algún tiempo por el verso libre de las 
vanguardias): la silva libre y la versificación libre tradicional. 
Este rasgo, en conexión con el anterior, presencia de la rima, 
da al verso libre boliviano un cierto carácter conservador, com- 
pensado por la enorme frecuencia del verso libre de imágenes, 
el cual no está anclado en los ritmos fónicos, Pero en los 
últimos poetas del Indice hemos encontrado incluso una ten- 
dencia a apoyar al verso libre de imágenes en metros —hepta- 
sílabos, endecasílabos, alejandrinos—, con lo cual gana en me- 
lodía lo que pierde en novedosidad o estridencia. j 

En resumen, el verso libre boliviano tiene una trayectoria 
similar a la de otros países hispánicos, con algunas desincro- 
nizaciones de poca monta y con un marcado carácter musical 
(o gusto por los ritmos fónicos)*, 


5 T, Navarro en su trabajo «Apuntes sobre versificación moderna» 
(Homenaje a la memoria de D. Antonio Rodríguez-Moñino, Madrid, Cas- 
talia, 1975, págs. 507-315) estudia también este Indice de poesía boliviana 
contemporánea, así como otras dos antologías: La poesía mexicana del 
siglo XX, de Carlos Monsiváis, y Antología de la nueva poesía española, 
de J. L. Cano. Nos complace estar de acuerdo con el maestro en la 
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mayoría de sus conclusiones: reducción del panorama métrico a tres 
formas básicas (soneto, verso libre y silva de versos sueltos) uso del 
«versículo mayor» (en terminología nuestra) en B (Indice) frente al no 
uso en E (antología española): «El verso libre desarrolla en B su exten- 
sión hasta imitar la amplia fluctuación del versículo y hasta llegar a los 
linderos de la prosa rítmica», dice el autor; uso muy superior del verso 
libre en B (39%) frente a E (10%) —esto se explica en parte porque 
Navarro sólo computa 31 poetas de los 41 que figuran en B, los más 
jóvenes—; y aparición de una «forma métrica con mayor originalidad», 
la «silva en versos sueltos de medida impar y sin orden de estrofas» 
—la que nosotros llamamos «silva libre»—, que está representada con 
un 10% en E y un 7% en B, y no cs considerada verso libre por 
T. Navarro, aunque concede: «La silva polirrítmica suelta es la compo- 
sición en metros regulares más próxima al verso libre.» 

Respecto a la valoración dcl verso libre, es negativa en este trabajo 
también («el paso lento, fatigoso y quebrado del verso libre», «el verso 
libre es puerta abierta para aptos e ineptos»), pero el trabajo contiene 
alguna intuición positiva: «El verso libre, al que corresponde casi un 
tercio de las composiciones registradas, hace necesario (...) un ensancha: 
miento del margen habitual de la percepción rítmica dentro del mismo 
principio, acentual de los metros tradicionales» (Subrayamos nosotros.) 


1 


ESTUDIO DE UNA REVISTA: ESCORIAL 
(1940-1944) * 


I. RAZONES PARA SU ESTUDIO E HISTORIA 
DE LA REVISTA 


A menudo se oye hablar del verso libre como la expresión 
métrica más frecuente en nuestro siglo; o bien de la reducción 
que las formas métricas han sufrido en nuestro siglo (por el 
empuje avasallador del verso libre o por un menor énfasis en 
la forma). ¿Hasta qué punto estas afirmaciones son realmente 
ciertas y hasta qué punto son sólo generalizaciones de yna 
impresión global obtenida a través de la simple lectura de 
poesía? 

En el presente capítulo nos hemos propuesto cubrir una 
pequeña parcela de ese vasto mundo casi inexplorado: la mé- 
trica de la postguerra española, estudiada cuantitativamente. 
Bemos escogido una revista por presentar éstas un gran plu- 


*Este capítulo, bajo el título «La métrica de la revista Escorial (1940- 
1944)», ha aparecido en Revista de Literatura, t. XLV, núm, 89, encro- 
junio 1983, págs. 95-139. 


Estudio de una revista: «Escorial» 309 


ralismo de autores y tendencias métricas, y hemos escogido 
entre las revistas Escorial por ser la primera cronológicamente 
tras la guerra civil española (Garcilaso comienza sólo en 1943 
y Espadaña en 1944), y porque —al menos en lo que conoce- 
mos-—— no ha sido estudiada desde el punto de vista métrico. 


Escorial surge, con dirección de Dionisio Ridruejo y sub- 
dirección de Pedro Laín Entralgo, en el Madrid de 1940 para 
agrupar, bajo el cobijo material de la Falange, a todos los 
intelectuales, falangistas o no, que deseen la reconstrucción 
espiritual de la nación española. Dionisio Ridruejo, en el «Ma- 
nifiesto editorial» que abre esta monumental empresa !, lo in- 
dica con claridad meridiana: 


1 La revista Escorial merece su título no sólo por su ideología sino 
también por su volumen y solidez concoptual: Consta de XXI tomos y 
65 cuaderhos, más un volumen extra, no numerado, que es un almanaque 
inserto entre los tomos XIV y XV y cuyo título es: Ojeada al 1943 y 
pronósticos para el 1944 (Recogidos por la revista «Escorial»). Además, 
igualmente no numerados, se editaron dos suplementos de arte: en el 
otoño de 1942 y en el verano de 1943, 

Cada tomo contiene habitualmente 3 cuadernos, y Ja publicación de 
estos cuadernos es mensual, de modo que el tomo corresponde al tri- 
mestre y salen 4 tomos al año. Sin embargo, teniendo cn cuenta que el 
cuaderno 1 del tomo ] aparece en «Noviembre, 1940» y el cuaderno 65 
del tomo XXI lleva como fechas «enero-febrero 1950», tenemos que admi- 
tir que la absoluta regularidad que había programado el equipo redactor 
se ha visto alterada. 

En efecto: Una primera anomalía se produce en el tomo XIII, que 
contiene, sorprendentemente, los cuadernos 36, 39 y 40. Los cuadernos 
37 y 38 son inexistentes. Ignoramos la causa de esta omisión, aunque 
pensamos que tal vez esté conexionada con una ruptura en la periodicidad 
de Escorial: durante dos meses deja de salir la revista. 

Otra anomalía, esta vez temporal, surge entre el cuaderno 53 y el 54, 
ambos pertenecientes al tomo XVIII; el 53 es de 1945 y el 54 de 1947 
(no están especificados los meses en estos cuadernos, como en tantos 
otros). 

A lo largo de nuestro trabajo, para simplificar, no mencionaremos 
las palabras «tomo» y «cuaderno», y nos referiremos a ambos mediante 
un número romano y otro arábigo, respectivamente. 
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Interesaba de mucho tiempo atrás a la Falange la creación de 
una revista que fuese residencia y mirador de la intelectualidad 
española (...) Ante todo hemos de declarar con sinceridad que 
nacemos con la voluntad de ofrecer a la Revolución Española y a 
su misión en este mundo un arma y un vehículo más, sea modesto 
o valioso. (...) En este sentido, ésta —Escorial— no es una revista 
de propaganda, sino honrada y sinceramente una revista profesio- 
nal de cultura y letras. No pensamos solicitar de nadie que venga 
a hacer aquí apologías líricas del régimen o justificaciones del 
mismo, El régimen bien justificado está por la sangre, y a las 
gentes de pensamiento y letras lo que les pedimos y exigimos es 
que vengan a llenarlo -—es decir, a llenar la vida española— de 
su afán espiritual, de su trabajo y de su inteligencia. 


Estos dos elementos aglutinantes —el servicio a la Falange 
y el servicio a la cultura— coexisten en los primeros tomos, 
aunque con muchísima diferencia de extensión: el primero se 
reduce casi sólo al artículo editorial que encabeza cada cua- 
derno y a un epígrafe, «Hechos de la Falange», inserto en la 
sección de «Notas». El resto —unas 300-400 páginas aproxima- 
damente en cada tomo— está consagrado a la cultura en dife- 
rentes secciones: «Estudios», «Poesía», «La obra del espíritu», 
«De la vida cultural» y «Notas y Libros»? Y, todavía más, 


2 El número de las secciones no es fijo. En los primeros números, 
en la etapa dirigida por Ridruejo, encontramos: «Ensayo», «Poesía», «La 
obra del espíritu», «De la vida cultural», «Textos edificantes» y «Notas 
y Libros», 

Tras la partida de Dionisio Ridruejo a la División Azul, las secciones 
tienden a reducirse —así se omite con frecuencia «Textos edificantes»—. 
Cuando José Ma Alfaro toma la dirección (del cuaderno 27 al 55), las 
secciones se limitan a: «Estudios», «Poesía» y «Notas» -—o bien «Notas» 
y «Libros»—. Pero cuando Pedro Mourlane Michelena se encarga de la 
dirección, las secciones aumentan: Continúan como de costumbre las dos 
secciones primeras: «Estudios» y «Poesía». Y las secciones siguientes 
aparecen enmarcadas por el título general de «A los cuatro vientos»: 
«Debates», «Hechos y figuras del instante», «Varia», «Las crónicas» y 
«Libros». Muy significativamente, el último cuaderno de Escorial (XXI, 
65) no tiene la sección de «Poesía», fija a lo largo de todos los avatares, 
y en cambio aparecen más aumentadas aún las secciones: «Estudios», 
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pasados los primeros tomos, cuando José María Alfaro asume 
la dirección (cuadernos 27-35), han desaparecido ya el artículo 
editorial y el epígrafe «Hechos de la Falange», quedando la re- 
vista íntegramente dedicada a la cultura: literatura, historia, 
música... 3, Esta línea sólo se rompe «en los últimos números *, 


Hombres de la talla de Ramón Menéndez Pidal, Dámaso 
Alonso, Emilio García Gómez, Xavier Zubiri, C. Pérez Busta- 
mante, Julio Caro Baroja, Martín de Riquer, José Luis Arangu- 
ren, José María de Cossío, Emilio Orozco Díaz, Federico Sope- 
ña, José Camón Aznar, José Antonio Maravall, Gonzalo Torrente 
Ballester, Lafuente Ferrari, Darío Fernández Flórez, Ricardo 
Gullón, Julián Marías, Angel Valbuena Prat, Melchor Fernández 
Almagro, Gerardo Diego, Antonio Tovar, Pedro Laín Entralgo, 
E, Correa Calderón, Angel González Palencia, etc. etc., firman 
numerosos trabajos de sus respectivas especialidades y poten- 
cian con su esfuerzo la calidad de Escorial. 


Perd para nuestro estudio vamos a ceñirnos a la creación 
literaria de los poetas hispanohablantes, que alcanzan casi 
siempre una notable calidad 5, y aun dentro de ella —compren- 


«Precisiones», «Debates», «Hechos y figuras del instante», «Varia», «Las 
Crónicas», «Libros», «Revistas» y «Libros recibidos». 

3 De modo semejante opina Fanny Rubio en Las revistas poéticas 
españolas (1939-1975), Madrid, Turner, 1976, págs. 28-35: «A pesar de su 
vinculación estrecha con el nacional sindicalismo, Escorial se apartó pro- 
gresivamente de la técnica propagandística doctrinal que tenían las res- 
tantes revistas de Falange.» 

4 En los cuadernos 56-65, cuando la dirección pasa a Pedro Mourlane 
Michelena, podemos volver a encontrar una cierta propaganda política. 
Así cn el cuaderno 62 (octubre de 1949), cn la sección de «Flechos y 
figuras del instante», encontramos los siguicntes trabajos: «Dos discursos 
memorables: el del Mariscal Carmona y el del Generalísimo Franco, en 
el palacio de Ajuda», «Los brindis de Caeiro da Mata y de Martín Artajo, 
en Cintra», o «El Caudillo, Doctor Honoris Causa de la Universidad de 
Coimbra». 

5 Para la valoración literaria de la revista, nos remitimos a las pala- 
bras de José Carlos Maincr: «...en un grado de excelencia —e incluso de 
apertura— realmente único, la publicación [Escorial] pudo dar razón 
de las inquietudes, las limitaciones, la servidumbre y la grandeza de 
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dida en la sección «Poesía» y, parcialmente, en la de «Notas y 
Libros»—, a la poesía en verso, dejando de lado cuentos, prosa 
literaria de diversa índole $, traducciones —frecuentísimas a lo 
largo de la revista—, poemas extranjeros no traducidos? e 
incluso poemas en español escritos por un extranjero 3, 


Dentro del verso, pues, estableceremos primero un inventa- 
rio de las formas métricas existentes en Escorial, y examina- 
remos a continuación el uso tradicional o innovador que los 
distintos poetas hacen de esas formas, deteniéndonos especial- 
mente en las variedades de verso libre que surjan. 


II, CLASIFICACIÓN DE LOS POEMAS 


En síntesis, los 614 ¡poemas de autores españoles que 
aparecen en Escorial poseen la siguiente distribución tipo- 
lógica: 


lo que se ha llamado generación del 36. (...) La zona poética más inte- 
resante es la que persiste en el nivel de una poesía muy personal, de 
forma clásica y cierta hondura existencial, ya anticipada antes de la 
guerra civil y configurada en el grupo redactor de Cruz y Raya (una 
revista que ofrece más de alguna involuntaria concomitancia con Esco- 
rial)». Cf. «La revista Escorial en la vida literaria de su tiempo (1941- 
1950)», En Literatura y pequeña-burguesía en España (Notas 1890-1950), 
Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1972, 

6 Dejamos así de comentar, lamentándolo, los poemas en prosa; de 
Luis Rosales, en 1V, 9; de Aldo Capasso, en IX, 26; y de Manuel Muñoz 
Cortés, en XII, 34, 

1 Por ejemplo, Nicola Moscardelli, «La felicitá», IV, 9, 

8 Nos referimos a Arón Cotrús y sus poemas a Montserrat (XIX, 57, 
págs. 301-310), Sus versos, escritos en un correcto español y dotados de 
rima, se salen tanto de la base métrica española —sobre todo en cuanto 
a ritmo acentual—, que esos 17 poemas hemos preferido no computarlos, 


Estudio de una revista; «Escorial» 313 


Romance y formas arromanzadas «.. 82 
Verso Úbre veas reido ia ás dá 08 
Poemas no | Silva y madrigal ... se. oo. +. 53| Total: 
estróficos | Verso suelto O blanco e... .. 21 247 
Series ximadas +... «o 0.1. «.». «» 16 | poemas 
ElexÁMIBLIO s.m 0... 00m e01 em ao me ooo se L 


4 o ÓN Total: 
Poemas monoestróficos | oleá A, 


Copla popular ... 1f 3 
Poemas poliestrá- Sónetó zo| Ide rra 
ficos cerrados pia 
POEMAS En estrolas de 4 versos 68 
od » » 3» 18 
a > » » 10 » 11 
MBIRÍA Polics» ; » » 6 » 8 
Poemas | Poemas | tróficos » » 5 » 7 O 
estróll- j Polies- | Abiertos, » ». 2». 4 
cos tróficos 410 » » >» Bo» 4 
ligados Ñ > E 2 
» » » 12 » 1 
» » » Í4 >» 1 


Polies- [Glosa e... es 01o. em 21. 5 
tróficos |Villancico e. s.. e0o es... 2 Dr 
abiertos, | Canción paralelística +... 2 
ligados | Zéjel o... en» 00. 0.1 .n ac. e. 1 


POEMAS CON POLIMETRÍA o... 2.0 00. 019 eo evo ono con acu ono es 20. 10 


TI. POEMAS SIN POLIMETRIA 


Como puede verse, la gran mayoría de los poemas no son 
polimétricos, es decir, responden a un módulo métrico unifor- 
me: 604 poemas, o, lo que es lo mismo, el 98.37 % de la tota- 
lidad. Lo sorprendente, sin embargo, es hallar que aún existen 
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poemas polimétricos, de los que tanto gustó el romanticismo: 
10 poemas, es decir, el 1,63 %. 

Dentro de los poemas.sin polimetría, los bloques más repre- 
sentados en Escorial son los de poemas que calificamos como 
poliestróficos cerrados? (220) y los no estróficos (247). El blo- 
que de poemas poliestróficos abiertos y no ligados , con 124 
poemas, nos resulta comparativamente poco representado, te- 
niendo en cuenta que este bloque agrupa una gran cantidad 
de formas métricas: las estróficas de un mismo tipo y con 
número indeterminado de unidades. 


Cuantitativamente muy exiguos son los bloques de poemas 
monoestróficos (3) y poliestróficos abiertos ligados (10);. y mu- 


2 Aunque a lo largo de nuestro trabajo seguimos la terminología mé- 
trica de los profesores Tomás Navarro, Rafael de Balbín y Antonio Quilis, 
nos ha parecido necesario introducir este concepto de «poema poliestró- 
fico cerrado», que completa —pensamos— la división tipológica de los 
poemas propuesta por R, de Balbín y A. Ouilis, Entendemos por poema 
policstrófico cerrado el que consta de varias estrofas en número fijo y 
con una disposición también codificada e invariable, 


En Escorial la única forma métrica de este tipo que aparece es el 
soneto, pero también la sextina, el ovillejo, el rondel y otras formas 
poemáticas con número fijo de versos pueden agruparse dentro de esta 
categoría, poco extensa, 

Por otra parte, el hecho de que existan sonetos con más o menos do 
14 versos (p. e., sonetos truncos con 13 versos o menos) no invalida el 
concepto de poema poliestrófico cerrado, pues éste se refiere al motielo 
o forma pura seguida mayoritariamente por los poetas a lo largo de 
los siglos— y no a las esporádicas excepciones, transgresiones de la norma 
que, para existir como tales transgresiones, necesitan indispensablemente 
que la norma exista y seca clara y conocida de todos. 

10 Estc concepto corresponde estrictamente al que R. de Balbín y 
A. Quilis denominan «pocmas poliestróficos sueltos». Hemos añadido el 
adjetivo «abicrtos» para oponer estos poemas a los «cerrados» poliestró- 
ficos, y hemos sustituido el adjetivo «sueltos» por el negativo «no ligados» 
para evitar la confusión que en este trabajo se podría producir por 
homofonía con «verso suelto», «alejandrinos sueltos», etc., que indican 
siempre carencia de rima. El concepto de «ligazón» indica aquí presencia 
de estribillo o repercusión de versos, y el de no ligazón, ausencia. 
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cho más exiguos nos resultarán al ser analizados con porme- 
nores más adelante. : 

En conjunto, pues, tenemos una situación paradójica pero 
coherente: Dominan en Escorial una serie de formas no estró- 
ficas —caracterizadas por la libertad y la flexibilidad— com- 
pensadas por los sonetos, forma métrica muy rígida y precisa. 


Mínimamente representadas están las formas populares 
monoestróficas, dado el carácter culto de Escorial, y las formas 
medievales, dada la orientación renacentista - siglo de Oro que 
preside la revista", 


Examinemos ahora los distintos tipos de poemas SIN POLIME- 
TRÍA que aparecen en Escorial, intentando discernir hasta qué 
punto los poetas de esta revista se limitan a repetir formas 
anteriores o bien las renuevan. 


POEMAS NO ESTRÓFICOS 


1. ROMANCE Y FORMAS ARROMANZADAS (82 poemas). — Muy fre- 
cuentes en Escorial, podrían inducirnos a pensar que la revista 
tiene carácter popular. Sin embargo, el examen atento de sus 
diferentes tipos nos matiza esta impresión: 


11 Una precisión metodológica: Esta clasificación y este recuento tie- 
nen como base el poema, no la estrofa, Por cllo hemos computado como 
una unidad tanto los poemas con una estrofa como los poemas con 
muchas, Por ejemplo, cl poema «Déjame así» de José Luis Hidalgo (XVI, 
49) consta de 1 sola estrofa y ha sido computado como 1 poema, exacta- 
mente igual que el «Retrato de toda una hermosa» (VIII, 23) de Fran- 
cisco López de Zárate, que consta de 47 sextas rimas; y exactamente 
igual que el poemalibro polimétrico de Leopoldo Panero La estancia 
vacía, Hemos tomado como unidad de cómputo el poema y no la estrofa, 
para situar en pie de igualdad a los poemas estróficos y a los no estró- 
ficos, Y hemos entendido por poema toda composición independiente, 
precedida de un título o de un número dentro de un conjunto (teniendo 
buen cuidado con no confundir a estos últimos con las partes numeradas 
de un poema). 
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Romance octosílabo (isométrico) en Serie ... ... ccoo... ... .. . ... 20 

» » (heterométrico) en serie .. ... ... 01. e... 1 

ES » » en conjuntos isométricos de 4 versos12.., 5 
á » » » » » »8 » .“.. 1 
a Romancillo heptasilabo en serie ... .. rar a 2 
E » » » conjuntos de 4 versos . 7 
E » » » » O 
¡ Romancillo hexastlabo el Serie mo... 00000 000 orn onn or cen en ro 2 

¡ Endecasílabos arromanzados (isométricos) en Serie mm... 8 

» » (heterométricos) en serie .. ..... 4 

» » en conjuntos isométricos de 4 versos 15 

» » » » heterométricos » » » 15 


Alejandrinos arromanzados en conjuntos isométricos de 4 ver- 


ARTE MAYOR 


Eneasílabos arromanzados en conjuntos isométricos de 4 ver- 
SOS .. . Len nr ena en er nora o ar 2 
Encasílabos orromanzados en conjuntos isométricos de 18 ver- 
¡ DOS croen enn ena nn en ar s.m 1 


Efectivamente, el ROMANCE OCTOSÍLABO (isométrico) en serie, 
es decir, el primitivo, el basado en la pareja de versos, es la 
modalidad más ampliamente representada. Temáticamente no 
son narrativos, sino líricos, y con frecuencia religiosos o paisa- 
jísticos. Dentro de estos 20 romances (escritos por Rosales, 
Alfaro, Porlán, Ridruejo, Laffón, Foxá, G. Diego, García de 
Diego, Pío Baroja y Valverde) señalaremos como ligeramente 
anómalo un romance de Gerardo Diego («El amor en vacacio- 
nes», XIV, 41), donde la rima no cae sobre los versos pares 
al principio del poema sino sobre los impares, pasando al final 


2 No termina de convencernos la denominación «romance en cuarte- 
tas», común para este tipo de romances: la cuarteta designa en nuestro 
siglo una estructura métrica independiente y muy precisa: 8a-8b-8a2-8b. 
Emplear la misma palabra para los bloques de 4 versos cuya rima es 
80-82-88 -8a, y cuya independencia no existe, nos parece incurrir en 
polisemia. 
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a los pares: la reciben los versos 1, 3, 5, 7, 9, 10, 12 y 14. Esta 
disposición anómala de rimas en el romance no es privativa 
de G. Diego, puesto que se encuentra también en Juan Ramón 
Jiménez y en el modernismo Y. 


El ROMANCE OCTOSÍLABO EN CONJUNTOS DE 4 VERSOS ISOMÉTRICOS, 
el más característico del barroco y neoclasicismo, aparece sólo 5 
veces, en la pluma de Dámaso Alonso, Manuel Machado, Félix 
Ros y García Nieto. Pensamos, pues, que Escorial sigue, en el 
uso preferente del romance octosílabo en serie en lugar del 
romance en conjuntos de 4, el modelo primitivo puesto de 
moda otra vez antes de la guerra por el modernismo y los 
poetas del 98 y del 27. 


Más originalidad poseen, dentro de los romances octosílabos, 
el ROMANCE EN CONJUNTOS DE 8 VERSOS escrito por Manuel Ma- 
chado («Égloga militar», VIT, 19) y el ROMANCE HETEROMÉTRICO 
de Gerardo Diego «La nieve» (Cancionerillo de Salduero, XIV, 
41), estructurado en parejas de versos arromanzados sobre la 
base: 86-5a. Además, este último romance se aproxima a la 
letrilla de tipo lírico, ya que cada serie o paraestrofa comienza 
por un semiestribillo monorrimo que mantiene la misma rima 
-ée del resto del poema: 


La nieve, niños, la nieve, / baja la nieve. 
La nieve, mozas, la nieve, / vuelve la nieve. 
La nieve, viejos, la nieve. / Qué fría viene. 


Dentro de los ROMANCILLOS, los HEPTASÍLABOS som los más 
abundantes, con 10 poemas frente a 2 de los hexasílabos. 
Y dentro de los heptasílabos, D. Ridruejo y, sobre todo, Juan 


13 También es irregular el romance de José María Valverde, «Historia» 
(XX, 60), porque consta de tres partes: las dos primeras presentan los 
versos en serie, y la tercera en grupos de 4 versos. Hemos computado, 
sin embargo, todo el poema dentro de la modalidad de romance en serie, 
ya que incluirlo dentro de los poemas polimétricos resultaría excesivo, 
y computar las partes por separado rompería el criterio de contar como 
un solo poema todo lo que aparece bajo un solo título (u otra forma 
de encabezamiento, como números), aunque contenga varias partes. - 
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Ruiz Peña, prefieren los agrupados EN CONJUNTOS DE 4 VERSOS 
ISOMÉTRICOS, a la manera barroca y neoclásica, Escriben los hep- 
tasílabos en series R. Porlán y J. M. Alonso Gamo. José García 
Nieto (XIX, 56), en cambio, prefiere tipografiar el romancillo 
heptasílabo en conjuntos de dos versos. Y los HEXASÍLABOS EN 
SERIE, sin ningún estribillo ni complemento lírico, los escriben 
Rafael Porlán y Manuel Machado. 

Proporcionalmente muy abundante es el grupo de romances 
de arte mayor (43, frente a los 39 octosílabos y de metros 
menores). Consideramos esta abundancia como correlato esti- 
lístico del carácter culto y reflexivo que domina Escorial. Este 
grupo de romances no son de tipo narrativo, como en el ro- 
manticismo (por eso nos resistimos a llamarlos «romances 
heroicos»), sino de tipo lírico y meditativo. Las SERIBS ENDECA- 
SÍLABAS, 7, son obra de Alfonso Moreno Redondo, D. Ridruejo, 
L. Rosales, Manuel Machado, Rafael Morales, Salvador Pérez 
Valiente, Leopoldo de Luis y D. Castro Villacañas. 

Las 4 SERIES ENDECASÍLABAS HETEROMÉTRICAS (es decir, endeca- 
sílabos con algunos quebrados heptasflabos, o, excepcionalmen- 
te, trisílabos) pertenecen a Vivanco, Bousoño y Leopoldo de 
Luis. 

Los CONJUNTOS DE 4 VERSOS ENDECASÍLABOS ARROMANZADOS 1IS0- 
MÉTRICOS, los más numerosos con 15 poemas, pertenecen a José 
MA Alfaro, T. Ramón Santeiro, Alfonso Moreno Redondo, Bou- 
soño, Morales, Vivanco, L. de Luis y, sobre todo, José Luis 
Hidalgo y Juan Ruiz Peña. Muy abundantes también, con 9 
poemas, son los CONJUNTOS DE 4 VERSOS ENDECASÍLABOS HETEROMÉ- 
TRICOS. La heterometría consiste en algún verso quebrado, casi 
siempre heptasilabo, que tiende a ocupar la posición 4% en 
C. Bousoño («El dios nocturno»: 11W-11A-11M-7A; «Salmo 
desesperado»: 118-114 -110-9A) y en Vivanco «El sueño, 2», 
XVILI, 55); la 32 en Alfaro (poema VI, V, 14: 119 -11A-70- 
11A); las posiciones iniciales en Ridruejo («Soledad 1, 11 y 
IIT») y en Vivanco la 2.2? («Primeros versos a mi hija», XVIII, 55). 
Mayor complejidad reviste la heterometría de José Luis Hidal- 
go, «Muerte», donde alejandrinos y eneasílabos se insertan 
entre los endecasílabos. 
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En resumen, pues, podemos decir que estos endecasílabos 
arromanzados en conjuntos de 4, que aparecen en Bécquer a 
menudo, constituyen, por su abundancia, una de las caracterís- 
ticas de Escorial. Y que tiene este modelo métrico tal fuerza 
que genera variantes: las heterométricas que acabamos de ver, 
por una parte, y las isométricas en otros metros, por otra. 

En otros metros tenemos los 4 poemas en ALEJANDRINOS 
ARROMANZADOS EN CONJUNTOS DE 4 VERSOS, obra de T. Ramón 
Santeiro, Vivanco y, sobre todo, José Luis Hidalgo. Y también 
los ENBASÍLABOS: los 2 poemas en conjuntos de 4 versos («No 
soy eterno», obra también de J. L. Hidalgo, y «Retrato de una 
muchacha mejicana» de J. M. Valverde). Y el poema en conjun- 
tos de 18 versos eneasílabos, de José García Nieto: «Homenaje 
a Demetrio Castro Villacañas» (XX, 61). 


2. VERSO LIBRE (68). —— Dado el propósito «reconstructor» 
que preside Escorial y el gran peso que el siglo de Oro tiene 
sobre la 'revista, no podíamos esperar que esta forma métrica 
fuera mayoritaria. Sin embargo, el número de poemas versoli- 
bristas es notable, y esto ratifica el carácter «liberal», de mode- 
rada modernidad, que los estudiosos de Escorial han hallado 
en ella, 

Cinco modalidades de verso libre se encuentran en estos 68 
poemas: la silva libre, con 22 poemas; el versículo, con otros 
22; el verso libre de imágenes yuxtapuestas, con 17; el verso 
libre de base tradicional, con 4; y, finalmente, el verso libre 
métrico, con 3, 


1) La modalidad más numerosa en cuanto a autores que 
la cultivan, y la primera junto con el versículo en cuanto a nú- 
mero de poemas, es la SILVA LIBRE. 

La silva libre de Escorial responde mayoritariamente a la 
modificación que Juan Ramón Jiménez imprimió en España a 
la silva libre modernista de Jaimes Freyre ** Consiste en una 
mezcla de versos endecasílabos, heptasílabos y alejandrinos 
(7 + 7), con la adición posible de otros quebrados, y sin rima. 


14 Recuérdese que también Amado Nervo utilizó, antes que Juan Ra- 
món Jiménez, la silva libre impar sin rima. 
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Cultivan en Escorial la silva libre y juanramoniana los sí- 
guientes poetas: Leopoldo Panero, Dámaso Alonso, Blas de Ote- 
ro (quien firma en la revista Blas de Otero Muñoz), Alfonso 
Gil, José M2 Valverde, José Javier Aleixandre, Elvira Miró, 
Salvador Pérez Valiente, Jesús Juan Garcés y Demetrio Castro 
Villacañas. 

De modo minoritario, encontramos 6 silvas libres cuyo es- 
quema no es el de Juan Ramón Jiménez sino el de Rubén, 
Unamuno y González Martínez: la silva híbrida, es decir, mezcla 
de metros pares e impares y con rima (asonante casi siempre, 
consonante a veces) de libre distribución y de escasa periodi- 
cidad. Encontramos este esquema en los 2 poemas de Carmen 
Nonell («Poema mediterráneo» y «Sinfonía», XX, 61), en 2 de 
Alejandro Busuioceanu («Aparición» y «Arrepentirse») y en 2 
de Elvira Miró («Poema abierto» y «Poema después del com- 
bate», XIX, 58). Veamos el comienzo del «Poema mediterrá- 
neo», donde la periodicidad de las rimas aparece incrementada: 


8 El costillaje, rendido 

18 en el nocturno esfuerzo —pesca con luz de luna y gasolína—, 
10 sobre la arena blanda, la siesta 

11 de las barcas de alta proa latina. 

11 Un ejército de jinetes blancos 

14 en los múltiples lomos del gran corcel del mar. 
11 Fosforescencia en plata. Y un lejano 

13 trémolo —sinfonía de claros adioses— 

11 en el confín pastoso de cobaltos. 

10 Compás de tres por cuatro: gavota 

11 rítmica de una única gaviota. 

10 Un guiño de sol mediterráneo. 

11 Laureles, mirtos, bojes recortados. 

12 Ravel, pagano, coronado de pámpanos. 

14 «Dafnis y Ciloe» en marco de luz grecorromana. 


Observemos la aspereza rítmica que se deriva —como en 
Unamuno y como en Lugones— de la mezcla de metros discor- 
dantes. La rima refuerza, en cambio, la calidad de «verso» en 
este tipo de poemas, y también es reforzada la «poesía» por la 
abundancia y originalidad de las imágenes. 
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Contrasta vivamente con la aspereza rítmica (métrico - acen- 
tual) de la silva libre híbrida, la suavidad rítmica (métrico- 
acentual también) de la silva libre juanramoniana, la más fre- 
cuente en Escorial y la más vigente en la poesía contemporánea 
española: 


ñ 
pj 


7 ... Guardo la imagen turbia 

li de un niño que, de pronto, se distrae 

7 en medio de los juegos 

11 y al ocaso se queda pensativo 

14 escuchando el rumor lejano de las calles... 


11 El mundo iba naciendo poco a poco 

7 para mí solamente. 

14 La tierra era una alegre manzana de merienda, 

11 un balón de colores no esperado. 

14 Los pájaros cantaban porque yo estaba oyéndoles, 
14 los árboles nacían cuando abría los ojos (etc.). 


ñ 


Así canta José María Valverde en «Elegía de mi niñez». El 
tono es más discursivo, más reflexivo; el ritmo más fluido 
—+frente al entrecortamiento de la silva híbrida— y las imáge- 
nes no pretenden deslumbrar al lector: sólo iluminarle. Como 
en Juan Ramón. En esta línea se sitúan, además de Valverde 
—con 5 poemas en Escorial, 2 en XV, 46 y 3 en XX, 60-—, 
Dámaso Alonso, con 3 —pertenecientes a Oscura noticia: «A los 
que van a nacer», «Solo» y «Más aún», en XII, 32—; Leopoldo 
Panero, con 1 —«Las manos ciegas», IX, 25—; Blas de Otero 
Muñoz, con otro —«El Puente», de Poesías en Burgos, XII, 
34-...; Alfonso Gil, con otro —«Canción», XIV, 43—; José Javier 
Aleixandre, con otro —«Oración por Europa», XIX, 57—-; Sal- 
vador Pérez Valiente, con otro —«Recuerdo de una tarde», XX, 
539— y Demetrio Castro Villacañas —«Prólogo», XX, 6l—-: 

Dentro de la silva libre impar, si bien no ya la derivada de 
Juan Ramón, tenemos dos poemas de Elvira Miró (XIX, 58): 
«Ventana sin paisaje», donde hallamos dos rimas asonantes, 
una de ellas bastante prolongada, y un par de metros pares 
rompiendo la serie de impares; y «Canción para Marisa», de 


VERSO LIBRE. — 11 
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metros mayoritariamente impares, pero con rima consonante 
única que singla el poema, y con estructura paralelística; 


9A ¿Por qué vas detrás de la flo», 

7 si la flor se marchita 

78 y no deja olor? 

9 ¿Por qué vas detrás de un color, 
11 si el color es engaño de los ojos? 
4a ¿El color? 

9 ¿Por qué vas detrás del amor? 

10 El amor, ¿se termina algún día? 
4a ¿El amor? 


La silva libre, pues, constituye en Escorial uno de los más 
poderosos ejes versolibristas. La influencia —inconsciente, pen- 
samos— de Juan Ramón se hace sentir predominantemente 
sobre la variedad de silva libre impar; mientras la de Una- 
muno y Rubén se acusa en la variedad de silva híbrida, menos 
frecuente que la otra. 


2) La segunda modalidad versolibrista más frecuente en 
cuanto a número de poemas en Escorial es el versículo libre. 


Y es Luis Felipe Vivanco el que, desde un número muy 
temprano (IL, 3), lo inaugura en la revista con sus Baladas 
interiores, 6 poemas: «Balada del camino», «Balada de la vida 
profunda», «Balada de la música», «Balada de la huida del 
crepúsculo», «Balada del corazón cansado» y «Balada de la 
palabra en el campo». Oigamos un momento la voz grave y 
reflexiva del versículo libre en la «Balada del camino»: 


He tardado mucho en Negar. 

Día tras día iban mis pasos comprendiendo el camino, 

y unas veces me alejaba de Dios, y otras me acercaba más a Él; 
a veces me besaban unos labios, y a veces los sentía 

muy lejanos de mí y casi muertos en la noche. 


He caminado con las estaciones del año, 
con los ríos silenciosos y con las estrellas; 
he caminado con la tierra paridora del trigo 
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y con el viento triste de las calles abandonadas 
que agitaba sus alas en la firme presencia de mi espíritu (etc.). 


El versículo libre resulta, como hemos visto, de la adapta- 
ción al español del verso de Walt Whitman. La profundidad 
de la vida, la religiosidad sincera, la desesperación, el heroísmo, 
todos los grandes sentimientos que sacuden la raíz del hombre, 
hallan cabida perfecta en los largos versos del versículo libre. 
Y el carácter obsesivo de esos sentimientos se manifiesta en el 
uso abundantísimo de los paralelismos, anáforas y toda clase 
de repeticiones. Estas repeticiones son precisamente las que 
estructuran el versículo libre. Podemos encontrar en. el ver- 
sículo libre restos de metros, de ritmos acentuales e incluso 
«cursus rítmico» —Rafael Lapesa ha encontrado el final «dác- 
tilo + troqueo» en el verso libre de Aleixandre %-—, pero lo 
estructurante en el versículo libre, pensamos, no son los ritmos 
fónicos,, sino el ritmo de pensamiento: la reiteración de una 
emoción que se manifiesta en la tendencia al paralelismo y a 
la reiteración de palabras-clave, dotadas a menudo de un gran 
contenido simbólico. 

En Escorial, Luis Felipe Vivanco vuelve a utilizar esta for- 
ma en TX, 25, «Las manos ciegas». Y más adelante (XTIT, 39) 
será la voz maestra de Vicente Aleixandre la que tome Ja an- 
torcha del versículo con 7 poemas de su libro «de próxima 
aparición» Sombra del paraíso: «Poderío de la noche», «Naci- 
miento del amor», «Ciudad del paraíso», «Hijos de los cam- 
pos», «Luna del paraíso», «Destino trágico» y «Al cielo». 

Un poco más adelante (XV, 46), Eugenio de Nora aborda 
a su vez el versículo en «Otra voz» y «La cárcel». Pero la 
muestra más extensa de versículo en Escorial, la voz más pode- 
rosa y sostenida, es el amplísimo fragmento del libro La casa 
encendida de Luis Rosales, que la revista inserta en su sección 
de «Antología», págs. 873-886 de XX, 59 (y que, sin embargo, 
hemos computado como un solo poema, dados la ausencia de 
título y el carácter de continuum del poema). Oigamos la voz 


15 Cf. «La evolución «poética de Vicente Aleixandre», en Homenaje a 
José Manuel Blecua, Madrid, Gredos, 1983, 
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profunda y paralelística de este libro que resucita emocionada- 
mente la infancia del poeta y su sentido: 


La INFANCIA NO NOS VE, 

no se mira al espejo en nuestros ojos, 

no ha empezado a mirarse, 

no ha aprendido a mirarnos aún con la mirada aquella 

de los ojos del hombre, 

de los ojos en donde siempre están jugando con una misma luz 
el abuelo y el nieto que fuimos algún día, 

borrando con sus cuerpos la luz de la mirada; 

LA INFANCIA NO NOS VE, NO PUEDE VERNOS; 

LA INFANCIA SOLAMENTE NOS TIENE ENTRE SUS MANOS, 

NOS TIENE SIENDO EQUIVOCADAMENTE PROPIA Y SUCESIVA 

COMO EL LASTRE, CUYO PESO VIVIENTE, ABANDONADO Y SERVICIAL, 

NOS PUEDE MACER VIVIR; NOS PUEDE HACER VOLAR MÁS ALTO HORA TRAS HORA, 
SACRIFICÁNDOSB Y CAYENDO 

HACIA NOSOTROS MISMOS, 

y cs sin embargo nuestra infancia; 

y ahora ya estamos juntos, 

y habéis vuelto como un poco de mar que se reúne (etc.). 


Finalmente, el versículo está cultivado en Escorial por Ale- 
jandro Busuioceanu (XX, 62) en unos poemas peculiares: «In- 
nominada luz», «Afán», «¡Ya, nada! ¡Nada!», «Creación» y 
«Claridad intangible». Decimos que estos poemas son especiales 
porque, a excepción de «Afán», que está dedicado a Vicente 
Aleixandre y asimila miméticamente su estilo, los demás son 
formas mixtas de versículo y silva híbrida. La estructura de la 
silva híbrida, con sus metros largos pero menos largos que 
los del versículo, y con sus rimas esporádicas, se entrevé por 
debajo de los paralelismos y reiteraciones del versículo: 


¡No! ¡No hay otro cielo para ti! 
No hay camino para ti sobre la tierra 
ligero, sin marchitez ni sombra, 
tu paso en el vacío azul se borra, 
sin otra huella más que un recuerdo, 
y acaso, para el ojo venidero, algún destello (etc.). 
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En conjunto, pues, el versículo es una importantísima mo- 
dalidad de verso libre en Escorial. No sólo por el número de 
poemas que lo plasman, sino también por la longitud impre- 
sionante de algunos de ellos —especialmente La casa encen- 
dida—, por la elevada calidad de casi todos los poetas que lo 
cultivan y, finalmente, por su grandiosidad característica. 


3) El verso libre de imágenes yuxtapuestas. El verso de 
las vanguardias es la tercera forma versolibrista de Escorial en 
cuanto a número de poemas: 17. 


Aparece Casi al comienzo de la revista, en I, 2, por obra de 
Luis Rosales: «Canción alucinada de la pastora que le tomó 
[al Señor] en sus brazos para dormirlo» (parte 10 del Retablo 
Sacro del Nacimiento del Señor), Aparece de una manera tími- 
da, incrustado dentro del Retablo, enmarcadas las paraestrofas 
versolibristas entre 3 estribillos que se modifican por adición 
de versos, y casi pidiendo disculpas el autor por su atrevimiento 
mediante este chocante adjetivo participial «alucinada»: can- 
ción alucinada, 


Para ti, porque eres hombre 
verdadero. 


Para ti, este sueño pequeño y rumoroso, 

que siento ya como un vuelo de abejas sobre mi corazón, 

este sueño, rendido y casi humano, 

que habrá visto las fuentes y los bosques del cielo, 

que habrá jugado con los niños entre los pinos y con los gorriones en las 
y habrá reunido, para siempre, a las azucenas, [gradas del templo, 
que se desnudan de risa en el silencio de tus ojos. 


Para ti, porque eres hombre 
verdadero, 

y eres el campo y el trigo 
donde duermo. 


Para ti esta dulzura que no sabe explicarme quién es el ángel de tu 
[guarda (etc.). 
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Evidentemente, esta forma versolibrista es la más distante 
de la estética de Escorial —racionalista, reconstructora, de 
signo tradicional y superador de la estética de las vanguar- 
dias ló—: por eso entra disfrazada de «alucinación» y transcu- 
rren miles de páginas antes de volver a aparecer. Y cuando 
vuelve, bajo la pluma de Leopoldo Panero, en el poema «César 
Vallejo» (de Escrito a cada instante, XIX, 58), vuelve por mi- 
metismo del verso libre del poeta peruano, en un espléndido 
poema lleno de generosa cordialidad: 


Indio bravo en rescoldo y golondrinas culminantes de tristeza, 
había venido, babía venido caminando, 
había venido de ciudades hundidas y era su corazón como un friso de 
y eran blancas sus manos todavía, [polvo, 
como llenas de muerte y espuma de mar; 
y sus dientes ilesos como la nieve, 
y sus ojos en sombra, quemados y lejos, 
y el triste brillo diminuto de su mirada infantil (etc.). 


Sin embargo, tenemos que esperar a los últimos números 
de la revista, cuando esta monumental obra que es Escorial 
empieza a mostrar signos de agotamiento —la inferior calidad 
de la subsección «Los jóvenes» dentro de la sección de «Poesía», 
por ejemplo, o el desplazamiento del interés hacia temas de 
actualidad política— para, entonces, ver aflorar pujantemente 
el verso libre de imágenes, el de las inicialmente denigradas 
vanguardias. Lo cultivan exclusivamente dos autores: Alejandro 
Busuioceanu y Gerardo Diego, en XX, 62 ambos. 

Alejandro Busuioceanu lo emplea en 7 poemas de Innomi- 
nada luz: «Angel engañoso», «Ser», «No ser», «Yo y mi yo», 
«Noche sonora», «Auroras sin rostro» y «Nació una palabra». 
Como hemos observado ya en las otras modalidades de verso 


16 Vivanco en su artículo «El arte humano» (I, 1) expresa programá- 
ticamente la superación de las vanguardias cn el tiempo presente (1940): 
«...todos los ismos de París, todo ese estar revohicionariamente al día 
(...) aunque haya sido necesario y, en cierta medida, favorable, debemos 
considerarlo ya como un pasado artístico inmediato definitivamente cadu- 
cado, periclitado». Y lo califica, más adelante, de «deshumanizado o, más 
exactamente, desvitalizado», (Subrayado del autor.) 
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libre usadas por este poeta —todas ellas pertenecientes al mis- 
mo poemario—, Busuioceanu utiliza formas mixtas. Aquí tam- 
bién: el verso de imágenes guarda restos de silva híbrida, con 
rimas aisladas a menudo, rara vez sin rimas, De todas formas, 
hemos atendido siempre, para clasificar al verso libre de Bu- 
suioceanu dentro de una modalidad o de otra, al elemento rít- 
mico dominante, y en estos 7 poemas nos ha parecido que este 
elemento dominante eran las imágenes. 


Curiosísimo es también el caso de Gerardo Diego. Colabora- 
dor continuo de Escorial desde sus primeros números —y en 
los últimos años encargado de la crítica musical de la revista—, 
a lo largo de cuadernos y cuadernos aporta bellos y originales 
poemas de su veta tradicional; sin embargo de pronto, en este 
número, como si hubiera sentido la caída de la censura esté- 
tica hacia este tipo de verso libre, que es precisamente el cul- 
tivado por él desde sus primeros años de poeta, aparece con 
9 poemas del libro próximo Biografía incompleta, de los cua- 
les 8 son verso libre de imágenes: «Poema a Violante», «Éxodo», 
«Eran», «Venida del tiempo», «Balada amarilla para orquesta 
de cuerda», «La carta», «El hombro» y «La bendición del tiem- 
po». Veamos el poema «Eran», muy próximo a Manual de espu- 
mas y los demás libros creacionistas del autor: 


Eran duices e inválidos Sabían 
el color de la oscura libertad que se extiende 
cuando el sol tropieza con los violentos mármoles 
sin consideración a los profetas 


Eran hermosos suaves y apacibles 
Cuántas veces las esclavas azaleas 
alargaban sus cuellos 
para verlos mejor y tan graciosamente 
decían luego que sí que sí 
a las indiscreciones de los más ancianos 


Eran cuarenta Abrían y cerraban 
las raás bellas falanges digitales 
en su poligonal reconocerse 
-—adiós adiós— y redesconocerse 
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Qué oro chorreado y casi quieto 
en medio del silencio aromado 


Eran celos amarillos Eran 
estrellas Eran mártires 
innumerables No 


Eran sólo cinco 


Audacia imaginativa (... «obtiene el café puro de paloma / 
y se lava la frente con jabón de idioma», por ejemplo); juegos 
verbales («El hombre se hace hombro / La hembra se hace 
hombro / El hambre come hombro / La sombra besa hombro / 
La luna muerde hombro / El faro gira y pule cristal de roca de 
hombro», etc.), incluso contrasentidos o frases jlógicas («Por- 
que el hombro es el ala sepultada / y lo que no naufraga en el 
naufragio / y lo que no se escombra en el escombro // Por 
eso la ballena que es toda hombro / levanta al cielo en chorro 
alma de hombro»). Imaginación libérrima y pirotecnias verbales 
se aúnan en el verso desenfadado y garboso de Gerardo Diego. 

En resumen, podemos decir que el verso libre de imágenes 
presenta en Escorial una ambigua imagen: En cuanto a número 
de poemas, 17, es un verso bastante representado. En cuanto a 
número de autores, 4, está escasamente representado. Y esta 
situación paradójica se explica, a nuestro juicio, por.la inter- 
dicción estética que pesa sobre él: va frontalmente contra la 
estética de Escorial, es «deshumanizado» y «desvitalizado». Por 
eso Rosales lo cultiva una sola vez, arropándolo con bien acep- 
tados estribillos de villancico y amparándolo bajo el título de 
«Canción alucinada»; por eso Panero lo cultiva sólo otra vez, 
como homenaje mimético a César Vallejo; y por eso sólo en 
el declinar absoluto de la revista, en el cuaderno 62, aparecen 
los 15 poemas que engruesan de modo importante esta moda- 
lidad. 


4) El verso libre de base tradicional. Es aquel, recorde- 
mos, cuyo punto de partida está en algún poema —estrófico 
o no estrófico— de nuestro repertorio métrico, pero sobre el 
cual el poeta introduce alguna modificación importante. Esta 
modificación nos impide clasificar a esa forma como «variante» 


Estudio de una revista: «Escorial» 329 


de tal poema, pero no es tan radical como para impedirnos re- 
conocer la estructura poemática subyacente. Las modificaciones 
principales a las que recurre esta modalidad versolibrista son 
la fluctuación métrica y la ametría. 

En Escorial tenemos 4 poemas que entran dentro de este 
tipo métrico: «Otoño», de Ignacio Agustí (VIII, 22); «Ceniciento 
vuelo» y «Manos en el cielo», de Alejandro Busuioceanu (XX, 
62) y «Este ciego lirismo», de Gerardo Diego (XX, 62). 

«Otofio» consta de 6 cuartetos heterométricos *7, Existe, pues, 
la rima —consonante— y la estrofa, pero nos fallan los pará- 
metros fundamentales del verso castellano ': el acento y el 
metro. El resultado suena así: 


Y no apetece el agua en el brocal 
de los pozos; ni hundir el rostro en la izada transparente. 
La sed de otoño se calma en la corriente 
de los arroyos, plena de un hondo resabio forestal. 


Falla el ritmo del poema —-dado sobre todo por el paráme- 
tro del acento—- porque falla el metro. Veamos el esquema 
silábico de estos 6 cuartetos libres: 9-8-14-11 // 16-7-9-14 // 11- 
14-15-14 // 7-11-4-14 // 11-17-12-17 // 9-9-7-11, 

Otro tanto sucede con los dos poemas de Busuioceanu. 
«Ceniciento vuelo», inspirado en el poema «Ciudad del paraíso» 
de Aleixandre, reparte su materia fónica en 4 estrofas de 4 
versos sin rima (hay una asonancia en la estrofa tercera, pero 
nos parece accidental). La medida de los versos cambia conti- 
nuamente, entre las 10 y las 17 sílabas, y el esquema acentual 


11 Fl verso libre de base tradicional suele emplear formas no estró- 
ficas como base: romance, letrilla, etc. Aquí, en 3 poemas de los 4 de 
este tipo presentes en Escorial, tenemos estrofas. Como esto es algo atí- 
pico, y el verso libre casi siempre es forma poemática no estrófica, estos 
poemos están contabilizados entre los no estróficos, al igual que el lla- 
mado romance en cuartetas (variante estrófica del romance) y otros casos 
semejantes. 

18 Para el planteamiento histórico de estas cuestiones y para la dis- 
tinción entre ritmos versales primarios (metro y acento) y ritmos ver- 
sales secundarios (rima y estrofa), pueden consultarse los capítulos 11 y 
1! de nuestra Teoría del ritmo de la prosa. 
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es desdibujado, arrítmico. Y otro tanto sucede con «Manos 
sobre el cielo», formado por 3 estrofas de 4 versos sin rima 
y con las mismas características, pero reduciendo algo más los 
márgenes de la fluctuación: entre 12 y 15 sílabas, con predo- 
minio de los versos de 14. Una vez más, en esta modalidad 
versolibrista de Busuioceanu detectamos también una mezcla: 
aquí el verso libre tradicional se combina con el versículo y 
con el de imágenes. 

Y finalmente, el poema «Este ciego lirismo» de Gerardo 
Diego tiene como patrón de base la serie de alejandrinos sueltos 
(aunque hay 2 asonancias, una que afecta a cuatro versos y 
otra que afecta a dos, y aunque 7 versos se salen de la medida 
marcada: 5 son endecasílabos, 1 eneasílabo y 1 tridecasílabo, 
frente a 14 alejandrinos). Estas rupturas en el esquema tradi- 
cional son precisamente las que nos indican que estamos ante 
un poema versolibrista. 

El verso libre de base tradicional está, pues, poco represen- 
tado en Escorial, y los patrones tradicionales que le sirven de 
telón de fondo son muy sintomáticos: La estrofa de 4 versos 
de arte mayor -——muy frecuente en la revista, como luego vere- 
mos— y la serie de alejandrinos sueltos, también proporcional- 
mente abundante. 


5) La versificación libre métrica. En Escorial aparece pre- 
cisamente en el primer cuaderno del primer tomo: en los poe- 
mas «Presentimiento de la ausencia» y «Tu dulcísimo _nom- 
bre», de Juan Panero (1908-1937), Veamos unos versos del pri- 
mero: 


¡Ay! ¿No podrán mis ojos silenciarme tu ausencia? 

¿Y perderé tu voz entre rubios centenos? 

¿Y tu risa dulcísima, será tan fugitiva como la errante estrella? 
¿Y no veré tus ojos, perpetuamente dulces? 

¿Y el viento que adelgaza la sencillez del chopo, 

y la fiel golondrina, 

no traerán una hcbra del oro que he cantado? 


Tú, sí, frágil paloma de tan dulce blancura, la que en sueños perdía 
(ete). 
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Como podemos apreciar, el poema posee un gran ritmo mé- 
trico-acentual, motivado por la repetición del metro de 7 síla- 
bas, que a lo largo del poema aparece en cada verso 2 veces, 
16 3, y posee mayoritariamente estructura dactílica (_-..--.:.-). 
No hay rimas ni estrofas. Y lo mismo se puede decir de «Tu 
dulcísimo nombre», de estructura idéntica («No serán mis ceni- 
zas, acariciando al trigo en sus dóciles plantas, / quienes in- 
mortalicen tu dulcísimo nombre», etc.). 

En la misma línea se sitúa el «Poema» de Alfonso Gil (XIV, 
43). El núcleo rítmico es también la medida heptasílaba, repe- 
tida 2 veces mayoritariamente, o bien 1 ó 3 veces en otros 
Casos. 

¿Ha evolucionado esta modalidad versolibrista en Escorial, 
O permanece tal como Santos Chocano la creó en 1896? No, ha 
evolucionado: ha suprimido la rima arromanzada y se ha ale- 
jado de los metros breves (5 sílabas) para ir hacia una medida 
más amplia, el heptasílabo. 

La escasez de poemas de este tipo en Escorial es, sin em- 
bargo, sintomática: ésta es la modalidad versolibrista más ale- 
jada del gusto contemporáneo. 


6) Conclusión del verso libre hallado en «Escorial». El nú- 
mero de poemas versolibristas en Escorial es considerable: 
68. Sin embargo, la repartición de este tipo de verso a lo largo 
de los 65 cuadernos no es regular. Aparece desde el comienzo 
pero de forma escasa: Comienza en el primer cuaderno (Juan 
Panero) y sigue en el segundo (Rosales) y en el tercero (Vivan- 
co). Hay luego una laguna importante: Reaparece el verso libre 
en el cuaderno 22 (Agustí), en el 25 (Panero y Vivanco), en el 32 
(Dámaso Alonso) y en el 34 (Blas de Otero). En el 39, con los 
7 poemas de Aleixandre, conoce su primera cumbre; sigue en 
el 43 (Alfonso Gil), y en el 46, con Eugenio de Nora y J. M. 
Valverde, parece reactivarse. Nuevo compás de espera hasta el 
cuaderno 57 (José Javier Aleixandre), pero a partir de aquí 
el verso libre ya cobra un papel importantísimo —tanto en 
número de poemas como en número de autores—: en el cua- 
derno 53, Elvira Miró y L. Panero; en el 59, S. Pérez Valiente 
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y, sobre todo, esa segunda cumbre versolibrista que es Escrito 
a cada instante de Panero; en el 60, Valverde y J. J. Garcés; 
en el 61, D. Castro Villacañas; y en el 62, la gran invasión del 
verso libre con los 16 poemas de Busuioceanu y los 9 de G. Die- 
go. (A partir del 63 ya no podemos hablar ni de verso libre ni 
de verso tradicional: la única poesía que hay en Escorial es la 
de las traducciones, en los números 63 y 64, y el cuaderno 65 
carece totalmente de poesía.) 

En conjunto, pues, Escorial no excluye de sus páginas el 
verso libre —exceptuando, quizás, el de tipo vanguardista—, 
pero tampoco lo fomenta: No forma parte de su programa esté- 
tico, sencillamente. Sin embargo, los poetas componentes del 
grupo (Vivanco, Rosales, Panero) no se sustraen a esta forma 
contemporánea, y los poetas colaboradores la traen cada vez 
con más insistencia, llegando a constituir en la titulada «segun- 
da época» de la revista (tomo XIX, 56 - tomo XXI, 65) la forma 
poemática más frecuentada. 

Otra consideración de fondo se impone: Teniendo en cuenta 
los cinco tipos versolibristas hallados en Escorial y los poetas 
que los cultivan, vemos que por una parte hay poetas que sólo 
utilizan un tipo versolibrista, y por otra hay poetas que usan 
varios, El primer caso es más frecuente: Aleixandre, Luis Fe- 
lipe Vivanco y Eugenio de Nora siempre usan el versículo; 
Juan Panero, el verso libre métrico; Dámaso Alonso y José 
M+ Valverde, la silva libre impar; Gerardo Diego, el verso de 
imágenes. En cambio Luis Rosales escribe versículo y verso 
de imágenes; Leopoldo Panero, silva libre y verso de imágenes; 
Elvira Miró, silva libre impar y silva libre híbrida; Alfonso 
Gil, silva líbre impar y verso libre métrico; y Alejandro Busuio- 
ceanu, yendo más lejos que nadie, cultiva no dos modalidades 
sino cuatro: versículo, verso libre de base tradicional, verso de 
imágenes y silva libre híbrida. En este poeta la clasificación 
versolibrista resulta especialmente complicada, ya que, además 
de cultivar casi todos los tipos, los usa de modo mixto: «Inno- 
minada luz» es versículo pero guarda restos de silva híbrida; 
«Ceniciento vuelo» es verso libre de base tradicional pero guar- 
da restos de versículo, etc. 
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Y, para terminar, diremos sólo que la muestra versolibrista 
de Escorial es muy orientativa sobre las modalidades de verso 
libre que se prefieren en España entre 1940 y 1950: la silva libre 
juanramoniana es la cultivada por un mayor número de poetas; 
el versículo es usado por menos, pero de manera muy soste- 
nida; la silva libre híbrida y el verso de imágenes encuentran 
acogida cálida pero reducida, el verso libre de base tradicional 
aparece esporádicamente, y, por último, la versificación moder- 
nista métrica se encuentra en franca minoría, 


3, SILVA Y MADRIGAL (53). — Estudiamos ambas modalidades 
juntas a causa de su proximidad extrema, conforme antes expli- 
camos: formalmente no se distinguen en nada. La famosa defi- 
nición de Dorothy Clark del madrigal como «a short silva on a 
light topic» ya se aplica mal al madrigal postmodernista: la 
silva ha invadido la extensión breve del madrigal. Sólo le queda, 
pues, al madrigal, la temática «ligera», preferentemente amo- 
rosa. Y cuando el tema amoroso está tratado, corio sucede en 
Escorial, con profundidad, reflexivamente, ¿estamos ante silva 
O ante madrigal? Métricamente, estamos ante silvas breves, 

Conscientes, pues, de la clasificación sólo temática de algu- 
nos poemas de Escorial como madrigales, adelantaremos el si- 
guiente cuadro-resumen: 


TSIIVA: Cll id A Ad 
Silva arromanzada +... ..mose.o.on cono ono ooo roo an oo ón o 2 
Silva asonante con libre disposición de rimas .. .. .. 1 
Sia (46) Silva octosíilaba .. ...o...o coo vino o. ono cun eno roo ena 15 
[iva DARA A A eS. 
, Silva encasílaba asonante con libre disposición de rimas 1 
MADRIGAL ¡ Madrigal (ALTOMANZACO) 0. cmo ooo ono aaa ora eo on or ora 


Como puede observarse, la SILVA CLÁSICA renacentista y ba- 
rroca está casi ausente de Escorial: aparece sólo 2 veces: una 
en la pluma de Gerardo Diego («El intruso», XIX, 57), y otra 
en la de un poeta del siglo de Oro, Pedro Soto de Rojas Y 


19 En nuestro cómputo de poemas hemos incluido todos los autores 
de habla española que figuraban en la sección «Poesía». La voluntad do 
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(«Soledad en otoño», Ojeada al 1943...). Las preferencias de los 
poetas de Escorial van hacia las imodalidades modernistas de la 
silva: la arromanzada, en primer lugar, y la octosílaba, antigua 
en nuestra métrica pero contagiada aquí por la silva par mo- 
dernista: estas silvas octosílabas casi nunca presentan su forma 
pura, con quebrados de 4 sílabas, sino que reciben quebrados 
de 5, 6 y 3 sílabas y hasta versos aumentados, de 9. 

No nos parece casual que las SILVAS ARROMANZADAS Sean las 
más frecuentes. Ponemos en relación este hecho con la abun- 
dancia en múmero y variedades de formas arromanzadas, vistas 
en epígrafe anterior, y con la utilización en asonancia de estro- 
fas consonantes, como veremos más adelante. 

Dentro de las silvas arromanzadas, diremos que la compo- 
sición más frecuente es la de 11 y 7 sílabas en series de para- 
estrofas: Luis Rosales en Rimas (XVII, 50) ofrece 10 poemas 
de cste tipo; Leopoldo Panero, 3 (en VI, 15); J, M. Alfaro, 2 
(«Confesión con lluvia», en J, 1 y «Noviembre», Ojeada...); 
Benjamín Arrieta, 2 (en XIX, 58); G. Diego, 1 («Junio», Ojea- 
da...); y Manuel Machado, 1 (en VII, 19), Manuel Machado, 
sin embargo, suele preferir, a la manera modernista, añadir 
otros metros a éstos: el pentasílabo en «Peristilo» (VII, 19) y 
el eneasílabo en «Crepúsculo» (X, 28). Incluso le adiciona a 
esta silva un estribillo inicial y final en «Avidez» (X, 28). O tam- 
bién rompe la forma tipográfica de la serie para adoptar la 
forma estrófica en «Preludio» (VIT, 19), donde los versos se 
agrupan sistemáticamente de 8 en 8. Ñ 

La SILVA OCTOSÍLABA aparece cultivada en su forma clásica 
por Gerardo Diego («Historia del teatro español» y -«Medina- 
celi», ambos en XIX, 57) y en forma postmodernista por Diego 
Navarro (IX, 26) y, sobre todo, por José María Pemán, al que 
pertenecen 12 de las 15 silvas octosílabas (XV, 44). 

De las 3 SILVAS PARES, 2 corresponden a la forma modernista 
de dodecastlabos con quebrados hexasílabos (Antonio Machado, 


los poetas de Escorial de enlazar con nuestro siglo de Oro y con otras 
figuras sefieras del pasado literario español, les hace insertar esporádi- 
camente poemas de autores del pasado, Por nuestra parte, hemos res- 
petado esa «actualidad» o actualización gue Escorial ha querido darles. 
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en Ojeada..., y Pemán, en XV, 44), y una a la de decasílabos 
con quebrados (Pemán, ibid.). 

Las modalidades de silvas menos frecuentes son la ASONANTE 
ENDECASÍLABA Y HEPTASÍLABA, con libre disposición de rimas (obra 
de Agustín de Foxá: «Diciembre», en Ojeada...) y la ASONANTE 
ENEASÍLABA, también con libre disposición de rimas (obra de 
Salvador Pérez Valiente, XX, 59). Estamos en ambos casos, y 
de modo especial en el último, ante formas voluntariamente 
raras y de signo moderno, postbecqueriano (predilección por 
la asonancia), 

Respecto al madrigal, su estructura métrica es idéntica a la 
de la silva arromanzada breve. Comprenden estos madrigales 
entre 8 y 12 versos, y su temática es amorosa en todos los casos 
—menos en la «Canción» de Panero, que es idílica (VI, 15)—. 
Panero en sus dos composiciones de VI, 15, y Rosales en sus 
tres poemas (núms. 3, 11 y 12 de Rimas, XVII, 50) combinan 
endecasílabos y heptasílabos; en cambio Manuel Machado en 
«Los labios» y «El talle» (X, 28) además de estos metros utiliza 
el eneasílabo. 


4, VERSO SUELTO O BLANCO EN SERIE (27), — Cuatro modali- 
dades de verso suelto aparecen en Escorial: la endecasílaba, 
con 16 poemas; la alejandrina, con 9; la dodecasílaba, con 1, 
y la octosílaba, también con 1. 

Los ENDECASÍLABOS SUELTOS aparecen ya en el primer cuader- 
no de la revista («Viento» y «Hallazgo de una isla», de José 
María Alfaro), y llegan hasta sus últimos momentos («Poema» 
de Demetrio Castro Villacañas, XX, 61). Entre un número y 
otro es cultivado, en poemas frecuentemente largos, por: Luis 
Felipe Vivanco («Epitañio de Federico Hoelderlin» y «Epitafio 
de D.“a Isabel Freyre», en VI, 16; «Salmo de elevación», en XI, 
32; y «La invitación del otoño», en XVIIL, 55); por José María 
Castroviejo («Ascensión», VIII, 21); por Dámaso Santos («Poe- 
ma de la integridad del Duero», VIII, 21); por Ramón de Gar- 
ciasol (poema 5 de «Norte y Sur de mi alma», XI, 31); por 
Dámaso Alonso («La muerte», XII, 32); por Blas de Otero 
Muñoz («Burgos», XII, 34); por Eugenio de Nora («Canto al 
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demonio de la sangre», XV, 46); por L. Rosales (poema 10 de 
Rimas, XVII, 50); y por Leopoldo Panero («En la catedral de 
Astorga» y «A espaldas de Madrid», XIX, 38). 

Los ALEJANDRINOS SUELTOS son de aparición más tardía en 
Escorial (XV, 46), pero incrementan su importancia en los últi- 
mos tomos, en los cuales disminuye el empuje de los endeca- 
sílabos. José M. Valverde es quien los usa con más asiduidad 
para su poesía reflexiva: «Salmo inicial» (XV, 46) y «Cuatro 
elegías europeas» —I: Dios en el caos, 11: Europa, [1I1: El tiem- 
po que muere, y IV: Las viejas campanas-— (XX, 60). Por su 
parte, L. F. Vivanco recurre a él en «El sueño», I (XVIII, 55) y 
sobre todo en el larguísimo poema dialógico «Elegía de Cer- 
vantes», págs. 579-583 de XIX, 58. Y finalmente D. Castro Villa- 
cañas también lo utiliza en «Aparte» y «Llamada a Dios Nuestro 
Señor» (XX, 61), poema este último entreverado de quebrados 
igualmente sin rima. 


Como forma mixta, quizás, del endecasílabo suelto y la serie 
dodecasílaba modernista, hallamos una serie de DODECASÍLABOS 
SIN kIMA: Luis Felipe Vivanco, «Primeros versos a mi hija» 
(XVIIL, 55). Y la modernista serie de OCTOSÍLABOS SUELTOS —Ccon 
precedente en Espronceda— halla continuación en Escorial en 
el «Poema» de Jesús Juan Garcés (XX, 60), el cual muestra 
una cierta tendencia a la fragmentación en conjuntos de 4, 


La utilización del endecasílabo suelto en Escorial no es nada 
sorprendente, dada la orientación estética de la revista. Y tam- 
poco sorprende mucho la del alejandrino suelto, postmoder- 
nista variante del endecasílabo suelto %, índice de métrica con- 
temporánea, así como las dos series, postmodernistas ambas. 
Modernidad y renacimiento inspiran, pues, las 27 series no ri- 
madas de Escorial. : 


2% Cf, T. Navarro Tomás: «Rara vez fen el modernismo] el alejan- 
drino se empleó como verso no rimado. Ejemplo especial de esta prác- 
tica es la poesía “A las vidas perfectas', de Salvador Rueda». Y, en el 
período postmodernista: «Se le encuentra como verso suelto sin orden 
de estrofas en (...) Guillén, y en grupos de cuatro versos en (...) García 
Lorca» (Métrica española, págs. 425 y 481). 
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5. SERIES RIMADAS (16). — Sobre el modelo —romántico y 
modernista— de la serie DODECASÍLABA más el también moder- 
nista de la octava de RIMAS PAREADAS, escribe Agustín de Foxá 
los 13 poemas del Retablo de la Edad Media, con XII figuras 
(XIX, 56), que consta de los siguientes títulos: «Una hora 
duerme el gallo», «Dos, el caballo», «Tres, el santo», «Cuatro, 
el que no es tanto», «Cinco, el peregrino», «Seis, el teatino», 
«Siete, el caminante», «Ocho, el estudiante», «Nueve, el caba- 
llero», «Diez, el majadero», «Once, el muchacho», «Doce, el 
borracho» y «Habla la Muerte». Desenfadadamente, en dode- 
casílabos compuestos de 6 + 6 y polirrítmicos, evoca el Conde 
de Foxá una pintoresca serie de personajes y ambientes medie- 
vales: 

Esto fue en los años de Nuestro Señor, 

cuando la Edad Media nos daba su flor 

y oraba el leproso en la Catedral, 

con un Rey de armiño en cada mitral. 

(No eran los cambiantes vidrios de colores 
más que las violáceas llagas de dolores) (etc.). 


Y sobre el mismo patrón modernista de RIMAS PAREADAS cru- 
zado con el también modernista metro ALEJANDRINO, tenemos 
otros dos poemas: «Otro retrato» de Manuel Machado (Ojea- 
da...) y «Además...», de Alfonso Moreno, homenaje y elogio a 
Manuel Machado tras su poema, en el mismo volumen. 

El otro tipo de serie rimada, además del de rima pareada, 
es el de ENDECASÍLABOS CON ALGUNAS ASONANCIAS de distribución 
variable: Jesús Juan Garcés la usa en «Joven, el mundo es 
bello» (XX, 60). 


6. HEXAMETRO (1), — Esta noble y rara variedad métrica, 
de la cual Alonso López Pinciano opinaba que hubiera sido 
cauce natural de la poesía épica si no se hubiera interpuesto 
la octava real, aparece en Escorial en un largo poema (90 ver- 
sos) de Bartolomé Mostaza: «Oda a los jóvenes gloriosos» (X, 
27): 

Moza hueste española que un día cambiaste las hojas 
suaves del libro por ásperas hojas de agudas espadas, 
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y la tarea del sabio y el dulce juego amoroso 

por el servicio a la norma dura del monje-guerrero. 
Jóvenes ínclitos, cedros cortados en gracia de aurora 
cuando la vida fluía, plena de savia, por vuestros 

días claros arriba como por tubos sutiles, 

Por escalera de exámetros versos —peldaños de oro— 
sube al alcázar celeste que uséis por morada mi Musa, 
férvida toda de anhelo. ¡Salve, hueste triunfantel (etc.). 


Como puede apreciarse, Mostaza, siguiendo probablemente 
la pauta de Rubén («Salutación del optimista») y la de Sinibaldo 
de Mas, utiliza el hexámetro precisamente para la exaltación 
de la heroicidad. (Y no para la poesía bucólica, como E. M. de 
Villegas o J. Gualberto González.) La composición de estos ver- 
sos es la habitual en el Rubén de la «Salutación»: 4 cláusulas 
dactílicas o trocaicas —preferentemente dactílicas—, más 1 cláu- 
sula dactílica obligatoria, más la cláusula trocaica final de verso. 


POEMAS ESTRÓFICOS (363) 


Dentro de ellos, el tipo más representado en Escorial es el 
poliestrófico cerrado (220), seguido del poliestrófico abierto no 
ligado (130) y luego, a distancia enorme, del poliestrófico abier- 
to ligado (10), y del monoestrófico (3). 


1. Pormas MONOESTRÓFICOS (3). — Mínimamente representa- 
dos en Escorial, tanto en número de poemas como en formas 
métricas, debe interpretarse esta gran escasez como indicio del 
carácter cultista de la publicación, ya que estos poemas son 
de carácter popular: soleá y copla. (Nótese también la ausencia 
de la seguidilla, la quintilla popular y el aleluya.) 

La SOLEÁ aparece en el cuaderno 1 de Escorial, por obra de 
José María Alfaro, 2 veces («Refrán» y «Copla») y en su forma 
pura. En cambio, la copla popular, cultivada por José Luis 
Hidalgo en «Déjame así» (XVI, 49) aparece casi irreconocible: 
en endecasílabos. Únicamente la asonancia de los versos pares 
y su carácter monoestrófico nos permiten considerar este poe- 
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ma como una variante de la copla popular. (El caso opuesto, 
es decir, la utilización de estructuras populares —como la se- 
guidilla y la copla— para poemas poliestróficos y polimétricos, 
es por el contrario frecuente en Escorial, como luego veremos.) 


2. POEMAS POLIESTRÓFICOS CERRADOS (220), —— Tenemos aquí, 
en cambio, la segunda gran cumbre métrica de Escorial, con 
ese elevadísimo número de sonetos. Antes de que nazca la re- 
vista Garcilaso y coexistiendo con ella luego, Escorial se mues- 
tra decidida partidaria de esta forma métrica, molde preferente 
de la poesía renacentista y barroca. Desde el primer cuaderno 
de Escorial, ya Juan Panero lo utiliza 53 veces; o en el segundo 
cuaderno, donde Gerardo Diego selecciona 10 sonetos de su 
próximo libro Alondra de verdad y Luis Rosales incluye 8 en 
su Retablo Sacro del Nacimiento del Señor; hasta el cuaderno 
61, donde Demetrio Castro Villacañas escribe otros 8 sonetos, 
La preferencia es constante e ininterrumpida a lo largo de la 
revista. 

En cuanto a esquema métrico, los poetas de Escorial prefie- 
ren mayoritariamente el soneto clásico endecasílabo (214 veces), 
y sólo 6 encontramos sonetos alejandrinos (Panero: «La melan- 
colía», VI, 15, y «Septiembre» en Ojeada...; Vivanco: «En el jar- 
dín de Astorga», VI, 16; Manuel Machado: «Amistad», X, 28; 
Agustín de Foxá: «Ainó», X, 29; y Alfonso Moreno: «Primera 
luz», XVIII, 54). Los sonetos endecasílabos mantienen siempre 
la tipografía tradicional de dos cuartetos más dos tercetos, con 
una sola excepción: el soneto «Zamora», de Jesús Juan Garcés, 
donde aparecen tipográficamente fundidos el segundo cuarteto 
y el primer terceto. Sintomáticamente sucede esto en el cua- 
derno 60, XX, por tanto al final de la revista, cuando el deseo 
de renovación formal domina sobre el de tradicionalidad. 

Sería excesivamente largo enumerar todos los autores que 
escriben sonetos en Escorial; por ello vamos a mencionar sólo 
a los más constantes: Alfonso Moreno Redondo, con 21 (5 en 
TH, 7, otro en IX, 25, otro en Ojeada... y 14 en XVIII, 54); 
D. Diego de Silva y Mendoza, Conde de Salinas (1564-1630), con 
15, en XVI, 47; Dionisio Ridruejo, con 14 (10 en II, 4, y 4 en 
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VL, 17); Manuel Machado, con 12 (1 en VI, 17, 2 en VII, 19, 
1 en IX, 25, 7 en X, 28, y 1 en Ojeada...); Rafael Morales, con 
12 (VII, 20); Gerardo Diego con 10 (en 1, 2); Leopoldo Panero 
con 9 (6 en VI, 15, 1 en Ojeada... y 2 en XIX, 58); José María 
López Abellán, también con 9 (en VII, 18); y Fernando Gutié- 
rrez también con 9 (XV, 45). Finalmente, con 8 figuran Luis 
Rosales (I, 2), José Suárez Carreño (II, 6); José M. Alonso 
Gamo (IV, 11); Dámaso Alonso (XII, 32); José Antonio Muñoz 
Rojas (XII, 35); Vicente Gaos (XIII, 40) y el ya citado Deme- 
trio Castro (XX, 61). 


3. POEMAS POLIESTRÓFICOS ABIERTOS, NO LIGADOS (124). — En- 
globa este apartado una gran variedad de formas métricas, 
entre las cuales destacan por su vitalidad las estróficas de 4 
versos, seguidas a muchísima distancia de las de 3 versos. 
Veámoslas por orden. 


1) Poliestróficos de 4 versos (68). — Muestran en Escorial, 
como a lo largo de nuestra literatura, una amplísima represen- 
tación: Ellos solos constituyen más de la mitad de todos los 
poemas poliestróficos abiertos no ligados. 

Las formas estróficas de 4 versos que aquí aparecen son: 
el serventesio, el cuarteto, la estrofa sáfico-adónica, el cuarteto- 
lira, la estrofa de la Torre, la redondilla, la cuarteta, la copla 
popular y la seguidilla simple. 

El SERVENTESIO es la forma más empleada, y sus varios tipos 
se distribuyen de la siguiente manera: 


alejandrinos consonantes 
endecasílabos consonantes 
dodecasíilabos consonantes ... ... 


a 


ISOMÉTRICOS eneasilabos consonantes ... ss 
SERVENTESIOS 27) endecasílabos asonantes ... ... ... 
(33) eneasilabos asonantes .. ... ... 
cuartetos-lira ,.. ...o..mo se. o... 3 
HETEROMÉTRICOS ¿ de heterometría cambiante ... ... 2 
NM (6) [ FUCTUANTES o... oc. oo eco esoo oo LL 
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El SERVENTESIO ALEJANDRINO CONSONANTE es, pues, el más fre- 
cuente, no sólo en número de poemas sino también en longitud 
y solemnidad de algunos de ellos: el poema «Como el salto 
de agua» de José Rumazo (XIX, 58) consta de 32 estrofas; el 
«Canto de alabanza en honor del Santísimo Corpus Christi» 
de Luis Felipe Vivanco (XI, 32) contiene 25; igualmente 25 el 
«Cántico» de L. Panero (II, 5); 17 la «Revelación y huida de 
Dios» de José María Valverde (XV, 46); etc. Otros autores que 
utilizan esta forma: Vivanco (4 poemas en VI, 16); G. Diego 
(IX, 25); José Luis Cano (2 poemas en IX, 31); C. Bousoño 
(XV, 46); José Luis Hidalgo (XV, 49) y T. Ramón Santeiro 
(XVI, 52). Como podemos ver por esta simple nómina, el mo- 
dernista serventesio alejandrino sigue vigente no sólo entre los 
poetas de la llamada «generación del 36» sino también entre 
los de la siguiente. 

Menor vigencia muestra el SERVENTESIO CLÁSICO, el endecasí- 
labo. Lo cultivan L. Panero (1L, 5), Félix Ros (IV, 10), Pedro 
Pérez Clotet (XILL, 40), el romántico Enrique Gil (Ojeada...), 
Bousoño (XV, 46), R. Morales (2 poemas en XVII, 51) y Luis 
Filgueira Alvarez de Toledo, el cual finaliza a la manera mo- 
dernista su poema «Octubre» (en Ojeada...) con una expansión 
del serventesio: un quinteto *, Y lo mismo hace José M.+ Pemán 
en «Agosto» (Ojeada...) donde el poema, compuesto por dos 
serventesios, se completa con un quinteto heterométrico, va- 
riante adicionada del serventesio —la adición consiste en un 
heptasílabo en el verso 2.2 que actúa como quebrado—. 

El SERVENTESIO DODECASÍLABO es obra de Rosales («Junto al 
pesebre», I, 2), y revela una filiación modernista y romántica 
(Zorrilla, Rueda, Rubén, Casal, etc,) en el tipo de dodecasílabo 
elegido: de 7 +5 sílabas. El ENEASÍLABO CONSONANTE, también 
usado por los modernistas, pertenece a Leopoldo Panero («Ado- 
lescente en sombra», XIX, 58). En cuanto a las variedades aso- 


21 La modificación nos resulta tan leve, que no nos ha parecido su- 
ficiente para introducir este poema dentro del grupo de los «polimétri- 
cos». Lo mismo hace T, Navarro en su Métrica cuando se refiere al quin- 
teto que cierra la serie de cuartetos de «Divagación» de R. Darío, o 
«Cigiieñas blancas» de G. Valencia (nota 7, pág. 405). 
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nantes, son obra respectivamente de J, M. Alfaro (1, 1) y de 
Félix Ros (IV, 10) el SERVENTESIO ENDECASÍLABO ASONANTE y el 
ENBASÍLABO con esta misma rima. Creemos que deben ser inter- 
pretados como variantes postbecquerianas de sus corrcspon- 
dientes formas consonantes. 

Dentro de las formas heterométricas con rima ABAB, la 
que mayor vitalidad muestra es el llamado CUARTETO-LIRA. Lo 
utilizan L. Rosales (IX, 25) y L. Panero (11, 5) con su esquema 
puro (11A-7b-11A-7b), consonante, mientras T. Ramón San- 
teiro (XVII, 52) mezcla este esquema y el de la copla popular 
en «Mundo de amor», con el resultado: 1l6-7a-1le-7a. Ma- 
nuel Machado (VII, 19) prefiere un esquema heterométrico de 
endecasílabos y alejandrinos sin posiciones precisas. De modo 
semejante, Bousoño en «La luz de Dios» (XV, 46) ofrece hete- 
rometría cambiante a lo largo de las 9 estrofas. En todo este 
grupo de poemas ya apenas podemos hablar de «serventesios» 
—lo hacemos sólo debido a la disposición cruzada de las rimas, 
mientras Navarro Tomás y Baehr preferirían para estos casos 
la palabra «cuarteto». Bien, pues más desconcertante aún es la 
forma que ofrece José M.2 Pemán en su «Canción 1» (XV, 44): 
aquí el serventesio de heterometría cambiante aparece disfra- 
zado tipográficamente de parcados, y sólo la rima nos da la cla- 
ve estrófica: 11A-7b-:: 104 -12B-:: 7c-9D:: 7c-13D:: (etc.). 

Tras el serventesio, la estrofa de 4 versos más empleada en 
este tipo de poemas es el CUARTETO: 


/ / endecasílabos COMSONADÍES a. 00m ou oo0 coo ano ona ro ra o A 

| alejandrinos consonantes . . ... a e! 

e ISOME: alejandrinos asonantes con esquema de copla popular 4 

a EICOS ( endecasílabos » » » » » » 3 

D eneasílabos » » » » » » 1 
o (22) : H 

pa alejandrinos Sueltos ... ... 0. 00m 0. 00. 00 00m ero ono omo eo 

A i endecasílabos SUEItOS 0. 000ommoo ooo roo aro car e 1 

Am 

3 | merero- [ cuartetoslira mc... ce 00 00 ei een e e 1 

o MÉTRI- | estrofa sáfico-adónica .. 2 

cos estrofa de la Torre ... ... .. iia is 

(5) fluctuantes con esquema de copla Hopales O 
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Aquí también la forma pura del cuarteto, la endecasílaba, 
sufre la competencia del metro alejandrino, si bien no superan 
los cuartetos alejandrinos a los endecasílabos, como en el caso 
del serventesio. Los CUARTETOS ENDECASÍLABOS pertenecen a: José 
Luis Cano (XI, 31), Pedro Pérez-Clotet (XIII, 40), Rafael Mora- 
les («Febrero» en Ojeada...) y T. Ramón Santeiro (XVII, 52). 
Los CUARTETOS ALEJANDRINOS son obra de: L, F, Vivanco (2 poe- 
mas en VI, 16) y Vicente García de Diego (otros 2 poemas en 
XVI, 48). Estos últimos, de «Tierra de Soria» y «Bifurcación», 
tienen la peculiaridad de aparecer como serie tipográfica: 
ABBACDDCEFFE..., etc. La tendencia a la serie aparente es un 
rasgo de la poesía de García de Diego, como también veremos 
en otras estrofas. 

Tanta importancia como el cuarteto puro y su variante mo- 
dernista alejandrina (8 poemas) tiene en Escorial un tipo de 
cuarteto que podríamos llamar CUARTETO-COPLA, ya que está for- 
mado por el cruce de la copla popular, asonante (esquema 
80-8a-89-8a) y el cuarteto, de arte mayor. Esta forma se 
presenta mayoritariamente con metro alejandrino (3 poemas 
de José María Alfaro, en V, 14, y 1 de T. Ramón Santeiro, en 
XVII, 52), seguida del metro endecasílabo (1 poema de Rafael 
Morales, en XVII, 51, y dos de T. Ramón Santeiro, en XVII, 
52), y finalmente del eneasilabo (1 poema de José M* Valverde, 
en XX, 60). Esta abundancia de poemas de arte mayor, en mo- 
tros cultos, que recogen el simplicísimo esquema de rimas de 
la copla popular, nos parece sintomático de dos de las líneas 
estéticas de Escorial: su cultismo, ya señalado en varias oca- 
siones, y su modernismo postbecqueriano, con el gusto por la 
asonancia. (La gran cantidad de formas arromanzadas de arte 
mayor, ya examinadas, apuntan exactamente a lo mismo.) 

Los CUARTETOS ISOMÉTRICOS DE VERSOS SUELTOS, con 6 poemas, 
nos hablan de la vitalidad del verso sin rima (vitalidad que ya 
veíamos en los apartados de «verso libre» y «verso suelto»). 

Una vez más, en esta especie de competición entre los dos 
grandes versos de arte mayor, el clásico endecasílabo y el mo- 
dernista alejandrino, gana la batalla este último con 5 poemas: 
2 de José M.* Alfaro (en I, 1, y en V, 14), 1 de D, Ridruejo (en 
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VI, 17), 1 de Alfonso Gil (en XIV, 43) y otro de José M* Val- 
verde (en XV, 46). En cambio sólo aparece en Escorial un 
poema de cuartetos endecasílabos sin rima: de Ramón de Gar- 
ciasol, en XI, 31. 

Dentro de las formas HETEROMÉTRICAS, destacan los dos poe- 
mas en ESTROFA SÁFICO-ADÓNICA pura (sin rima y con esquema 
acentual preciso), obra de Eugenio d'Ors («Al faro erigido por 
el Chá de Irán en el aniversario de su subida al trono», IL, 4) 
y de Manuel Machado («A Luis Vives», X, 28). El cultismo cla- 
sicista de Escorial encuentra una de sus cumbres en este tipo 
de composiciones. (Otra es el hexámetro.) 


El CUARTETO-LIRA (ya examinado en su variante de rimas 
AbAb —la más frecuente desde el renacimiento— al abordar el 
serventesio) también aparece con sus rimas abrazadas, aunque 
una sola vez: en el «Nocturno» de Manuel Díaz Crespo (II, 3), 
con esquema 114 -7b-11B -7a. 

La ESTROFA DE LA TORRE aparece aquí una sola vez, en «Ce- 
menterio de Sóller» de Ignacio Agustí (VIII, 22), y lo hace en 
su forma originaria, sin rima. 

Finalmente, el CUARTETO FLUCTUANTE CON ESQUEMA DE COPLA 
POPULAR nos parece una forma innovadora que se inserta en el 
resurgimiento de la fluctuación primitiva en nuestro siglo XX. 
Es obra de Agustín de Foxá: «Poemas de Sur y Norte (Recuer- 
do de Ganivet)», X, 29. 

Pasemos ahora a las formas de arte menor en estrofas de 
4 versos. En esquema: 


REDONDILLAS ..0. 00000 m0 en. 2...» Octosílabas, consonantes ... 3 
em Y OCtosálabas ... s.m 000 000... 1 
ISOMÉTRICAS ; 
COPLAS POPULARES | heptasilabas ... m0 c00o co io 1 
6) A a 
o 1 


BEGUIDILLAS SIMPLES ¿00 ati 6 460 ue AE a ln he, E 
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En conjunto, pues, los poemas estróficos de 4 versos y arte 
menor son muy escasos: suman 8, frente a los 65 de arte mayor. 

La REDONDILLA es cultivada por Rafael Porlán y Merlo (IV, 9) 
en su forma pura, y por Vicente García de Diego («Mi pinar» 
y «Desvelo», XVI, 48) en forma también métricamente pura 
pero en serie tipográfica (igual que sus cuartetos, anteriormente 
examinados). 

La COPLA POPULAR, ya vista entre los poemas monoestróficos, 
vuelve a ser mencionada aquí debido al uso estrófico que tiene 
en Escorial. José M. Alfaro escribe su «Meditación en marcha» 
(L 1) en 5 estrofas, todas ellas coplas populares, octosílabas y 
asonantes. Salvador Pérez Valiente hace lo mismo en «Adoles- 
cente mía» (XX, 59), pero utilizando el heptasílabo y en serie 
tipográfica (Ta-7a-7a-7a-78-Tb-78-7b..., etc). Por último, 
Gerardo Diego realiza la variante más modificada: heptasílaba 
y heterométrica, en «Patos» (Cancionerillo de Salduero, XIV, 
41): Ta -Ta-40-Ta. Como puede apreciarse, y teniendo en cuern- 
ta que la «copla popular» examinada en el apartado de poemas 
monoestróficos no era tampoco una verdadera copla popular, 
pues tenía metro endecasílabo, debemos deducir la inexistencia 
real de la copla popular en su forma pura a todo lo largo de 
Escorial. Lo más parecido a ella es el poema de Alfaro, y no 
es monoestrófico sino poliestrófico. 

La CUARTETA aparece una sola vez, en las largas «Coplas a la 
Virgen de los Navegantes que hacía la Carrera de Indias en 
los viejos galeones», de Jesús Juan Garcés, XX, 60. Su aparición 
es métricamente pura. 

Y, finalmente, la SEGUIDILLA SIMPLE, otra forma monoestró- 
fica como la copla popular, se ve en Escorial sólo una vez en 
cuanto poema estrófico (aparecerá otras 2 veces más en los 
poemas con polimetría), y no en su forma monoestrófica, sino 
poliestrófica: en la «Nana» de Luis Rosales (1, 2), formada por 
7 estrofas. 


2) Poliestróficos de 3 versos (18). — En este grupo de poe- 
mas volvemos a observar, como en los de 4 versos, que los 
de arte mayor son más frecuentes que los de arte menor: 
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El TERCETO ENDECASÍLABO, esa noble forma renacentista, apa- 
rece en la época más pujante de Escorial: en sus primeros 
tomos. Bien es verdad que 53 de ellos corresponden a otras 
tantas «Cartas» del Conde de Villamediana («La obligación de 
la vida», «Olvidéme de mí», «El contrario destino», «Los sus- 
piros y lágrimas que el suelo» y «Lo que escribo tan cerca de 
morirme», XI, 30), pero los otros 4 poemas, de poetas de Esco- 
rial, son igualmente elevados y con predominio del tono ele- 
gíaco: Manuel Díaz Crespo, «El lago ausente (En la muerte de 
mi padre)», HI, 3%; José Suárez Carreño, «Elegía a un mozo 
español», III, 6; Vicente Serna, «Al río Duero», VIII, 21; y 
Fernando Gutiérrez, «Elegía», X, 27. 

El TERCETO ALEJANDRINO MONORRIMO, modernista, lo escribe 
Gerardo Diego en «Primer número», XIX, 57. 

Y cl TERCETO SUELTO reviste dos modalidades: la isométrica 
alejandrina (José M. López Abellán: «Presencia perdurable», 
VIT, 18) y la heterométrica (Dámaso Alonso: «Sueño de las dos 
ciervas», XII, 32), sobre el esquema 119-110 - 59. 

En cuanto a los TERCETILLOS, el más frecuente es el isomé- 
trico que T. Navarro denomina «de rima independiente», *con 
el verso 1.2 y 3.2 rimados y el 2.2 suelto. En asonante lo escribe 
Gerardo Diego («Alborada de julio», XIX, 57), sobre el esquema 
más clásico: 8a-86-8a: 8b-89-8b: (etc.). Y también José Ma 
Alfaro («Madrigal», 1, 1), sobre un esquema heptasílabo —-con 
alguna incursión en la heterometría, pues el verso 2.” tiene 


2 Este poema presenta, frente al babitual broche de 4 versos para 
esta forma poemática (xyv— yzyz), otro cierre original: xyx— Zzyz. 
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7 6 4 sílabas, según las estrofas— y con una cuarteta de cierre. 
En consonante, José M2 Pemán lo usa para su «Canción 9» 
(XV, 44). 

El TERCETILLO MONORRIMO, asonante, es obra también —como 
el terceto monorrimo— de Gerardo Diego: «La tormenta», XIV, 
41, escrito en octosílabos. Igualmente de Gerardo Diego son el 
TERCETILLO DE RIMA GEMELA (6 -a-a) —«Fabulilla del indiano de 
Salduero», XIV, 41—, escrito también en octosílabos, y el TER- 
CETILLO HETEROMÉTRICO de la «Balada del pino muerto», ibid., 
cuyo esquema, asonante, es 6a- 120 - 6a, terminándose el poema 
con una estrofa más breve: 129 - Óz, 

Gerardo Diego, pues, con 5 poemas poliestróficos de 3 versos, 
todos ellos de distinto tipo, se nos muestra en Escorial como 
el más asiduo y versátil autor de tercetos y tercetillos, mientras 
Juan de Tassis y Peralta, Conde de Villamediana, es igualmente 
asiduo pero sólo en la modalidad de terceto encadenado. 


3) Potiestróficos de 10 versos (11). — El único poema de 
este tipo hallado en Escorial es la décima, otra de las joyas 
de nuestra métrica. Su cultivo es relativamente alto, y va desde 
el comienzo de la revista hasta el cuaderno 56, pero el número 
de los poetas que la emplean es restringido: José Ms= Alfaro 
(«El Escorial», I, 1); Luis Rosales (3 poemas: «Callar» —con 
2 estrofas—, «Canciones del nacimiento de la nieve» —con 3— 
y «Perdido en tu nombre» -——con 1—, I, 2); Alfonso Moreno 
Redondo, con 5 poemas de 1 estrofa cada uno (HI, 7); Diego 
Navarro («Baile de pañuelos», en 5 estrofas, IX, 26); y Adriano 
del Valle («El jardinero. En memoria de Manuel Machado», 
con 9 estrofas, XIX, 56). Como puede apreciarse, algunos poetas 
prefieren usar la décima como poema monoestrófico, pero la 
mayoría lo utiliza como poliestrófico. En todos los casos se 
trata de la décima espinela, la clásica española, con lo ¿éual 
Escorial se alinea una vez más dentro de la métrica del siglo 
de Oro. 


4) Poliestróficos de 6 versos (8). —- Dentro de los poemas 
en sextetos y sextillas, de nuevo constatamos en Escorial el 
predominio del arte mayor: 
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Dentro de los sextetos, la heterometría domina ampliamente 
sobre la isometría. En ésta, es interesante constatar la casi total 
ausencia de una estrofa tan clásica como la SEXTA RIMA, repre- 
sentada una sola vez en Escorial y por un autor del siglo de 
Oro: Francisco López de Zárate, el Caballero de la Rosa (1580- 
1658). Ahora bien, la representación de este poema si es escasa 
también es amplia: el «Retrato de toda una hermosa» (VITI, 23) 
comprende 47 estrofas. El SEXTETO ENDECASÍLABO ARROMANZADO, 
forma moderna tal vez desgajada del romance endecasílabo, es 
cultivado por José María Alfaro en «Noche de San Silvestre» 
(v, 14). 

En cuanto a los heterométricos, el SEXTETO SIMÉTRICO de ri- 
mas ABC:ABC es obra de Félix Ros (IV, 10), si bien el metro 
más corto no es el heptasílabo sino el encasílabo: 11A - 11B - 9c : 
11A-11B-9C, La escasa vitalidad de esta forma se corrobora 
con el hecho de que, de las 2 estrofas contenidas en este poe- 
ma, una presenta la forma pura y otra una variante en cuanto 
a la disposición de las rimas: ABC:ACB. 

El SEXTETO CORRELATIVO es un poema bastante extenso (15 es- 
trofas) de Luis Felipe Vivanco: «Salmo de la nieve» (XI, 32), 
cuyo esquema es: 11A -7a-11B: 11C-7c-11B. Esquema román- 
tico de sexteto correlativo y con los metros tradicionales: ende- 
casílabos y heptasilabos. 

Los otros dos poemas heterométricos no corresponden a 
formas tradicionales. Félix Ros en «Huella de tu cuerpo en la 
playa» (IV, 10) ofrece el siguiente esquema: 14A - 14B - 14A - 14C - 
9B-14C, Y en otro poema, sin título, del mismo autor y del 
mismo cuaderno, tenemos esta combinación: 10A-14B - 14C- 
14A - 14C - 14B. 
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Podríamos casi, por tanto, suscribir las palabras de T. Na- 
varro Tomás sobre el papel del sexteto en el postmodernismo: 
«Ninguna de las varias combinaciones del sexteto, abundantes 
en otros períodos, parece haber sobrevivido después del mo- 
dernismo», con algunas excepciones que este autor enumera %, 
Dejando aparte el poema en sextas rimas del Caballero de la 
Rosa, es Luis Felipe Vivanco el autor que más fielmente sigue 
un esquema de sexteto tradicional, y es Félix Ros, con 3 poe- 
mas, el más aficionado a esta forma y el que más novedosa- 
mente la utiliza, 

Por su parte, las SEXTILLAS son heterométricas ambas, y 
ambas presentan particularidades: la de Manuel Machado, 
«Fides, spes, charitas, Il» (X, 28) ofrece repetición de verso, 
y la de José María Pemán, canción 8 de «Las 17 Canciones de 
las Soledades» (XV, 44), es una perfecta sextilla simétrica pero 
disfrazada tipográficamente de tercetillos: 8a-8b-5c:: 8a-8b- 
5c. d 


5) Poliestróficos de 5 versos (7). — También los poemas 
poliestróficos de 5 versos siguen siendo más frecuentes en arte 
mayor que en menor: 
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De los QUINTETOS, el más clásico y frecuentado es la lira. Los 
dos poemas en liras son: «Poesía incompleta», de Adriano del 
Valle (IX, 25), compuesto por 6 estrofas, y «Doliente madrigal», 
de Manuel Machado (X, 28), con las mismas. El otro quinteto 
HETEROMÉTRICO ASONANTE es obra de Félix Ros («Poesía, 1», IV, 
10), cuyo gusto por los sextetos novedosos debe ponerse en 
relación, nos parece, con este quinteto de 3 estrofas cuya es- 
tructura es: 9a-14B -14A - 14B - 14A. 


23 Métrica, pág. 474. 
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En cuanto al QUINTETO ISOMÉTRICO, usado por A. Nervo y 
Santos Chocano, reaparece aquí por obra de Vicente García 
de Diego («Amor sin senda», XVI, 48). Como es habitual en él, 
García de Diego imprime también a sus quintetos la forma 
tipográfica de serie, sin blancos interestróficos. 

La QUINTILLA OCTOSÍLABA clásica es cultivada por José del 
Río Sanz en «Marzo» (Ojeada...), y, en tipografía aparente de 
2 +3 versos, por Dámaso Alonso en «La copla» (XII, 32). En 
cuanto a la HETEROMÉTRICA, es Obra de Manuel Machado («Fides, 
spes, Charitas, l», X, 28), y consiste en 4 versos octosílabos 
seguidos de uno tetrasílabo. 


6) Poliestróficos de 2 versos (4). — Tres de ellos son obra 
de Manuel Machado y el cuarto de Gerardo Diego. Machado 
en su «Fides, spes, charitas, Ill» y «IV» (X, 28) utiliza hetero- 
metría, y en el núm. V llega a la expresión mínima del pareado, 
aquí isosilábico: 

Cruz, 
Luz, 


Gerardo Diego, otro mago de la métrica, disfraza sus parea- 
dos de estrofas heterométricas de 4 versos: 14A -14A - 10B - 10B 
(«Total, precisa, exacta», XIX, 57). 


7) Poliestróficos de 8 versos (4). — Una vez más domina 
el arte mayor sobre el menor en este tipo de poemas; 3 octavas 
frente a 1 octavilla. Las octavas son todas REALES, y dos de sus 
cultivadores son poetas del siglo de Oro: Gabriel Bocángel 
(«Fábula de Hero y Leandro», XVIII, 53, 104 estrofas) y Pedro 
Espinosa («Soledad en primavera», fragmento, en Ojeada..., 
39 estrofas). El único poeta contemporáneo, pues, que usa la 
octava real es Félix Ros (al que ya hemos visto nadando contra 
corriente en los anteriores apartados), con «Las mensajeras» 
(IV, 10, 2 estrofas). 

La OCTAVILLA es obra de otro espléndido artífice del verso: 
Manuel Machado («De un Cancionero de los amantes de Te- 
ruel», VIT, 19). Es heterométrica —octosílabos y tetrasílabos—, 
disfrazada de 2 estrofas de 4 versos, y simétrica y asonante en 
cuanto a rimas: 
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Estos Diego e Isabel 

hacen el drama más fuerte 
y más grave 

que hallarás... 

Personajes: Ella y Él. 
Asunto: el Amor, la Muerte. 
No se sabe 

que haya más. 


8) Poliestróficos de 7 versos (2). — Incluso la rarísima es- 
trofa de 7 versos también aparece en Escorial. Y no en su 
forma más frecuente de seguidilla compuesta —la cual, por 
su carácter popular, encaja mal aquí—, sino en formas más 
extrañas y por obra de cinceladores métricos: Ignacio Agustí 
utiliza en «Mediodía» una SÉPTIMA HETEROMÉTRICA DE ENDECASÍLA- 
BOS y HEPTASÍLABOS cuyo esquema es: AbcACbB (VIII, 22), 
Y Manuel Machado en «Melisma preludial» usa una SEPTILLA 
HETEROMÉTRICA que podríamos calificar de copla mixta, como la 
de los Cáncioncros ”: 6a-6b-6b-6a:7c-10a-14c (VII, 19). 

En ambos casos, estamos ante poemas que constan en rea- 
lidad de una sola estrofa (aunque sus prototipos sean polies- 
tróficos)%. Contrarrestan así algo la superior cantidad de poe- 
mas monoestróficos (seguidilla simple, copla popular, etc.) uti- 
lizados poliestróficamente en la revista. 


9) Poliestróficos de 12 y 14 versos (1 y 1). — El experimen- 
tador Félix Ros utiliza poliestróficamente un esquema de 12 
versos que se aproxima extraordinariamente a la doble sextilla 


24 Compárese este esquema de Machado con el del trovador Macías: 
abab:cbc. O con el de Villasandino: abba: cca. 

25 En pura lógica, hubiéramos debido incluir estos dos poemas dentro 
de los monoestróficos en el cuadro general y computarlos allí también, 
del mismo modo que hemos procedido a la inversa: computando entre 
los poliestróficos los esquemas monoestróficos que aparecían reiterados 
en algún poema. No lo hemos hecho para evitar al lector el susto de ver 
en el cuadro general una séptima y una septilla entre los monoestróficos, 
junto con la soleá y la copla, y también porque son los dos únicos casos 
de poliestróficos usados monoestróficamente, lo cual no altera excesiva- 
mente el cómputo. 
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de los Cancioneros % con heterometría, aunque con versos de 
9 y 3 sílabas y usando 6 rimas en vez de 5 Óó 4 como era 
habitual. Su esquema es: 3a-9b-3a:9c-9b-3c:9d-9d-96: 3£. 
9f-9é (IV, 10). 

En cuanto al poema poliestrófico de 14 versos, se trata de 
«Esperanza del olvido», de Manuel Díaz Crespo (II, 3), que 
consta de 4 sonetos. Tenemos, pues, un poema cerrado usado 
de modo abierto, lo cual debe alinearse junto con la utilización 
poliestrófica, abierta, de poemas monoestróficos, de sentido 
completo (copla, seguidilla, etc.). 


4. POBMAS POLIESTRÓFICOS ABIERTOS, LIGADOS (10). — Su nú- 
miro no es elevado, y como son formas medievales —incluso 
la glosa, pués aquí aparece la forma antigua de ella— debemos 
situar este dato en relación con la escasa vigencia de otras 
formas de esos períodos (Juglaría, Clerecía y Gaya ciencia, se- 
gún la clasificación de T. Navarro). 

La cLosa, con 5 poemas, parece la forma más favorecida. 
Pero la frecuencia nos resulta engañosa en este caso, ya que 
4 de esos 5 poemas son de un poeta del siglo de Oro: D. Diego 
de Silva y Mendoza, Conde de Salinas y Marqués de Alemquer 
(1564-1630). En XVI, 47, tenemos 4 glosas de este autor, todas 
en coplas castellanas (octosílabas, abba : cddc, con posibilidad 
de rima cruzada en alguno de sus núcleos o en su totalidad). 
En ellas glosa el poeta 1 redondilla en 2 poemas, un solo 
verso en otro, y 5 versos en el cuarto. 

El único poeta contemporáneo que cultiva la glosa es, una 
vez más, el gran virtuoso del verso Manuel Machado en «Al 
poeta, en marcha, Augusto MA de Casas» (VII, 19). Machado 
no recurre ni a la glosa antigua ni a la glosa clásica, sino que 
se forja una forma propia y personalísima de glosa heteromé- 
trica, con repercusión de versos y con palabras-rima. Los versos 
a glosar no reaparecen sistemáticamente en las estrofas glosan- 
tes, sino que Machado, partiendo de versos de Augusto MA de 
Casas, los comenta elogiosamente, como saboreándolos: 


2% Compáresc este esquema con este otro de Tapia, del Cancionero 
del siglo XV: abc:abc: dde: dde, 


Estudio de una revista: «Escorial» 353 
A a 
«Saludo. 
Pan del panal de la aurora. 
Miel de la flor del camino», 


¡Buen decir! 

Aurora es la clara hora 

y el camino es el destino, 
Del vivir 

—-jornada de peregrino—, 

la mejor palabra: «Aurora». 
«Flor»: lo mejor del camino. 


El vILLANCICO, con 2 poemas, es también forma poco fre- 
cuente en Escorial y, además, poco usada en sus modalidades 
medievales. El poema más próximo a éstas es «Canciones del 
llamamiento de los pastores», núm. 8 del Retablo Sacro... de 
Luis Rosales (1, 2). El metro, octosílabo, y el esquema de las 
estrofas (abba:acc) son típicos, pero el estribillo (ce) no es 
fijo sino cambiante. 

Más lejano de este modelo está el villancico de Gerardo 
Diego «Balada del Duero infante» (XIV, 41), que consta de un 
estribillo inicial (84 -8a-8a) y 9 coplas populares pero conso- 
nantes (esquema: 80-8b-806-8b). Creemos que esta forma de 
villancico se aproxima a la variante barroca del villancico uti- 
lizada, i. e., por Lope en El bobo del Colegio, pero sustituyendo 
la asonancia por consonancia y reduciendo el estribillo inicial. 

La CANCIÓN PARALELÍSTICA O COSAUTE no se presenta en Esco- 
rial en su forma pura, como era de esperar dada la gran esca- 
sez de las formas medievales representadas. Lo que aparece, en 
cambio, son 2 poemas de Ignacio B. Anzátegui (XVIII, 54), que 
pueden ser considerados variantes del cosaute: «Canción de 
Ariadna sorprendida» y «Lanceros de las Musas y el Sátiro». 
Veamos el primero: 


Hilo, ¿para qué te quiero?, 

Hilo, ¿para qué te hilo, 
Hilo, 

Hilo de luna y pandero? 


VERSO LIBRE, — 12 
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Calla, pandero, pandero; 

Calle tu víspera en vilo, 
Hilo, 

Que ya viene el caballero. 


Luna, Luna, el caballero 

Demanda guerra y asilo, 
Hilo, 

¿Para qué te quiero quiero? 


Por amor de lo que quiero, 

Por la luz con que te hilo, 
Hilo... 

¡Dios te guarde, caballero! 


En cuanto al segundo poema, mezcia el cosaute con la forma 
popular de canción infantil para dos grupos o coros. Por razo- 
nes de espacio no lo reproducimos —es bastante extenso—, 
pero queremos consignar su forma original, 

Finalmente, el ZÉJEL es obra de ese gran experimentador 
del verso que es Gerardo Diego. Su «Zéjel de los vencejos» 
(XIV, 41) conserva perfectamente el esquema métrico, pero en 
metro eneasílabo, cstimado tanto por la poesía gallegoportu- 
guesa como por la modernista. 


IV. POEMAS CON POLIMETRÍA (10) 


Cuantitativamente resultan poco abundantes, pero su im- 
portancia es bastante mayor de lo que la cifra deja traslucir. 
Así uno de estos 10 «poemas» polimétricos es nada menos que 
37 páginas de un libro: La estancia vacía, de Leopoldo Panero, 
y otros, sin llegar a tener esa extensión, son también bastante 
largos. Además de la extensión de algunos de estos poemas 
polimétricos, lo curioso es su misma existencia en pleno si- 
glo xx, ya que la polimetría es uno de los rasgos métricos del 
romanticismo. 
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En el caso de los poemas más extensos (el libro de Panero 
—XVI, 41— y la «Corona de Adviento», de Luis Felipe Vivanco 
—XVIM, 55—) la razón de la polimetría parece clara: evitar 
la monotonía de un tipo métrico uniforme, La estancia vacía, 
de la cual Escorial publica fragmentos de la primera parte 
(págs. 71-108 inclusive), está escrita en endecasílabos sueltos 
básicamente. Las series de endecasílabos sueltos se ven inte- 
rrumpidas, de vez en cuando, por otras formas métricas: segui- 
dillas (en 2 ocasiones, con 3 y 5 estrofas respectivamente), 
sonetos (4 en diferentes momentos, por tanto están usados 
como poliestróficos cerrados) y hasta una canción litánica”. 


Tras el temblar opaco de las lágrimas 
no estoy yo solo. 

Tras el profundo velo de mi sangre 
no estoy yo solo. 


(Et dactera: Hasta 6 versos seguidos del mismo estribillo.) 
Lo más notable de la polimetría de Panero es que las distintas 
formas métricas no aparecen sólo yuxtapuestas, una a conti- 
nuación de la otra en distintos versos, sino también encajadas 
dentro de un mismo verso, es decir, perteneciendo una parte 
del verso a una forma y la otra a otra distinta. Por ejemplo, 
leemos: 


del mar recién mirado. 
Veo ahora 


a través de mui propía lejanía. 


«Del mar recién mirado» pertenece a una serie de endeca- 
sílabos sueltos, mientras «Veo ahora» es el verso primero de 
un soneto; ambas partes juntas, forman un endecasílabo que 
actúa tanto de verso final de los endecasílabos sueltos, como 
de verso inicial del soneto. Las formas métricas se interpene- 
tran así; las series de endecasílabos sueltos se conexionan tam- 


27 Tomamos esta denominación de los estudios del profesor D. José 
Fradejas, quien a su vez puede haberse inspirado en el estudio de Pierre 
Le Gentil, La poésie lyrique espagnole et portugaise á la fin du moyen- 
áge, Rennes, Plihon Éditeur, 1952; vol, 2: «Les formes», pág. 18. 
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bién así (o bien al modo yuxtapuesto, habitual), formando un 
todo entrelazado, de gran originalidad métrica, donde se reúnen 
variedad y estrecha cohesión. 

La «Corona de Adviento» de L. F. Vivanco (págs. 350-358) 
presenta también una curiosa estructura: Comienza con un 
bloque de 10 estrofas (coplas populares) seguidas de un soneto 
endecasílabo titulado «Al encender la primera vela»; sigue otro 
bloque idéntico métricamente y otro soneto, «Al encender la 
segunda vela»; y así otros dos conjuntos iguales, hasta llegar 
al soneto final, «Al encender la cuarta y última vela» Esta 
estructura justifica la polimetría, y ésta tiene una función 
doble: ruptura de la monotonía y ordenación simétrica del 
material, 

En «Se abre el año con el Refranero de la Fortuna», de 
Rafael Sánchez Mazas (en Ojeada...), la polimetría consiste en 
una cuarteta consonante hexasílaba seguida de un pareado de 
3 + 8 sílabas, colocado todo ello bajo cada uno de los cuatro 
caballos de los naipes de Tauler”. La polimetría obedece aquí, 
pensamos, a un deseo de cerrar cada conjunto. 

Deseo semejante cabría atribuir a «Eva», de Ricardo Juan 
Blasco (XIV, 43), donde los sextetos arromanzados del cuerpo 
del poema van precedidos por una octava, también arroman- 
zada pero con distinta rima (cada sexteto arromanzado va cam- 
biando igualmente de rima) y rematados por otra octava del 
mismo tipo que concluye la composición. 

La polimetría en otros poemas obedece al deseo del pocta 
de separar más las partes de la composición. Así Luis Rosales 
en «Villancico y canción de la divina pobreza» (II, 2) emplea 
el romance octosílabo para la parte de «villancico» y la segui- 
dilla simple —poliestrófica— para la de la «canción». 

De modo semejante Ignacio Agustí marca las 3 partes (no 
numeradas) de «El abrazo» (VIII, 22) mediante el cambio mé- 
trico: la parte primera es una redondilla; la segunda, 4 cuarte- 
tas; y la tercera, heptasilabos blancos. En cambio, el mismo 


28 Excepcionalmente, el 3.0 y 4. naipes tienen como cuarto verso de la 
cuarteta un octosílabo en vez de hexasílabo. 
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Agustí en «Presagio del hijo» (ibid,) comienza con 6 endecast- 
labos sueltos y sigue con otra forma afín: la silva libre. Esta- 
mos ante polimetría de formas próximas. 

Luis Felipe Vivanco, similarmente, comienza «Éxtasis de la 
luz» con verso libre paralelístico % y sigue sin solución de con- 
tinuidad con 6 estrofas alejandrinas de 4 versos sueltos. Alfonso 
Gil en «Elegía» (XIV, 43) comienza con 4 tercetos endecasílabos 
sueltos y sigue con 6 cuartetos alejandrinos igualmente sueltos. 
Y, finalmente, Manuel Machado en su poema «En el tránsito 
de Ricardo Villa» comienza con fercetillos hexasílabos y sigue 
con romancillo igualmente hexasilabo, 

La polimetría, pues, en unos casos sirve para quebrantar 
la uniformidad de una forma métrica sostenida a lo largo de 
muchos versos, bien sea creando estructuras simétricas (Vivan- 
co) o asimétricas, libres (Panero); sirve para cerrar marcada- 
mente —o abrir y cerrar— un poema (Sánchez Mazas, Blasco); 
o bien para diferenciar nítidamente las partes de una compo- 
sición (Rosales, Agustí); o para crear diferencias armonizadas 
entre ellas (Agustí, Vivanco, Gil y Machado). 


V. CONCLUSIÓN 


Comenzábamos nuestro trabajo preguntándonos por la fre- 
cuencia del verso libre en una revista (miscelánea, por tanto, 


22 Veamos una muestra; 


«j¡Oh, qué fidelidad de tierra amada: 

Castilla entera para Dios en el éxtasis libre de la luz! 

¡Qué dilatada esencia se complace en el límite de su azul inviolable, 
y presintiendo la mínima delicia de una visión suprema, 

qué altísima agonía de tiempo trascendido en la mirada! 


Lentamente viviendo pierdo mi preferencia por la muerte, 
Lentamente viviendo hacia otra soledad que no eres Tú... 


Pero, al mirar tan claro y unido firmamento 

y el paisaje que asume la dirección señera del espíritu, 

yo prefiero morir en la fina quietud de esta alabanza luminosa, 

como los chopos que reposan en su verdor inerme 

donde la brisa es la confirmación del bienestar cautivo en la mañana.» 
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en cuanto a métrica) de la postguerra, y de orientación estética 
tradicionalista como es Escorial. Ahora ya podemos responder, 
a la vista del estudio pormenorizado, que el verso libre ocupa 
aproximadamente un 10 % de toda la creación hispanohablante 
versificada en la revista: Sobre 604 poemas no polimétricos, 
68 están en verso libre, por tanto un 11,26 %, y sobre 23 formas 
métricas que integran los 11 poemas polimétricos, 2 son verso- 
libristas, por tanto 8.70 %. A pesar, pues, de que la estética de 
Escorial no propicia el versolibrismo, éste ocupa un puesto re- 
lativamente firme. 

Respecto a la proporción con que se utilizan consonancia, 
asonancia y ausencia de rima, hemos hallado estos datos: En 
los poemas sin polimetría, la rima consonante aparece un 
57.97 % de las veces; la asonancia un 23.90 %, y la ausencia 
de rima, un 18,13 %. La rima consonante domina, pues, y fun- 
damentalmente lo hace por los sonetos, que por sí mismos su- 
ponen más del 50% de todos los poemas consonantes de la 
revista, 

En cuanto a los poemas polimétricos %, hemos encontrado 
que la rima consonante desciende a un 29.003 %; la asonante 
aumenta hasta un 27.42 %, y la carencia de rima domina con 
un 4355 %. 

Ponemos en relación estas cifras con las anteriores sobre 
el verso libre en el bloque de poemas sin polimetría y con ella, 
y sacamos la conclusión de que el verso libre se utiliza prefe- 
rentemente en poemas sin polimetría, quedando compensada 
su función liberadora en los poemas polimétricos por la abun- 
dantísima rima cero (R, de Balbín) o verso blanco, 

El estudio de la métrica de la revista es una especie de 
radiografía que nos revela su vida interior, su estética verda- 
dera. Y es cierta la común opinión de la crítica sobre Escorial: 
su «reiterada identificación con el talante político-moral de los 


30 Este grupo, al estar compuesto de varios tipos estróficos cada 
poema, nos ha obligado a modificar el criterio del cómputo para hallar 
la proporción de consonancia, asonancia y no rima: En vez del poema 
hemos tomado aquí como criterio la estrofa (o la paraestrofa, en los 
poemas no estróficos). 
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siglos de Oro (cuya inflexión emocional máxima había de estar 
(...) en la famosa Poesía heroica del Imperio, de Luis Rosales 
y Luis Felipe Vivanco)» (J. C. Mainer), pero no es menos cierto 
que, junto con algunas formas métricas de los siglos de Oro 
—cuya cumbre se sitúa en el soneto aquí*— hay una notable 
carencia de formas métricas de esos mismos siglos (sexta rima, 
octava real, lira, terceto encadenado, estancia, silva, soneto mo- 
dificado, ctc.) y en cambio otros períodos literarios marcan 
tanto o más la revista: el modernismo, en primer lugar, y, a 
una distancia considerable, el romanticismo -—visto ya por 
Mainer: ... «bay, en algunos momentos, un emocionado recuer- 
do al siglo xIx»— e incluso el siglo xv. 

Mención especial merece, frente a la imagen de «tradiciona- 
lidad» que la revista sugiere, su faceta novedosa, presente en 
las constantes modificaciones de casi todas las formas métricas 
básicas. Prácticamente todos los poetas de Escorial, de una u 
otra manera, presentan este rasgo, pero son Manuel Machado, 
Gerardo Diego, Félix Ros e Ignacio Agustí los que más sistemá- 
ticamente lo ofrecen. 

Como juicio global sobre la métrica de Escorial tenemos 
que decir, pues, que entra en la órbita del modernismo más 
que en la de los siglos de Oro, incluso en su enlace con la 
métrica medieval y con la romántica —un Rubén Darío, por 
ejemplo, también lo había hecho. Métrica postmodernista (con 
suficiente representación del verso libre), que queda parcial- 
mente oculta por la orientación ideológica general de la revista: 
el imperio español y su escala de valores. 


31 El soneto es la forma métrica que más nos hace pensar en el 
barroco, pero recuérdese que también los modernistas lo emplean abun- 
dantísimamente, y más veces en su forma pura que en stis formas modi- 
ficadas (Casal, por ejemplo). 


TI 


LA EVOLUCIÓN MÉTRICA DE JORGE LUIS BORGES 
(n. 1899) 


Como todo joven poeta, yo creí alguna vez que 
el verso libro es más fácil que el verso regular; 
ahora sé que es más arduo y que requiere la íntima 
convicción de ciertas páginas de Carl Sandburg o 
de su padre, Whitman. 

(Y. L. BorGES) 


I LA PRIMERA EPOCA 


Estas palabras que figuran en el «Prólogo» al libro que 
provisionalmente constituye los poemas completos de nuestro 
autor (Obra poética, 1928-1976, Buenos Aíres- Madrid, Emecé- 
Alianza, 1979), tienen la despiadada lucidez que caracteriza a 
este escritor. Efectivamente, sus tres primeros libros (Fervor 
de Buenos Altres, 1923; Luna de enfrente, 1925; y Cuaderno San 
Martín, 1929) están escritos mayoritariamente en verso libre, 
mientras que El hacedor (1960) y los libros posteriores mues- 
tran una radical disminución del versolibrismo en favor de la 
versificación tradicional -—en particular el serventesio, el cuar- 
teto, el verso blanco y el soneto—- coexistiendo ambas modali- 
dades, verso tradicional y verso libre, a todo lo largo de sus 
restantes siete libros publicados hasta hoy. 
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Creemos, sin embargo, que hay un poco de insidia! en las 
palabras de Borges hacia su primera época de poeta (1923-29), 
pues pueden inducirnos a creer que el verso libre fue para él 
una solución de facilidad. Por el contrario, leyendo esos libros 
nos damos cuenta de que el verso libre es su forma más ade- 
cuada —la «íntima convicción» de que Borges habla—, y sólo 
él podía transmitirnos el asombro del joven escritor ante su 
entrañable Buenos Aires reecontrada. Hubiera sido, además, 
impensáble otra forma métrica en el vanguardista poeta?, 

Borges es, probablemente, el poeta que más ha aproximado 
la prosa y el verso —y algunos decenios antes que Nicanor 
Parra—. Su verso es narrativo, pero anclado no en acciones 
sino en pensamientos y emociones. Coincide con la prosa en la 


1 0, como dice el mismo poeta: «Sé que las palabras que digo son 
acaso precisas, / pero sutilmente serán falsas» («East Lansing», 1972). 

2 Como es sabido, Borges se traslada con su familia a Europa en 
1914, y desde 1919 reside en España, donde publica sus primeros textos 
poéticos, primero en la revista Grecia y luego en Cervantes, Ultra y 
otras, Amigo de R. Cansinos - Asséns, G. de Torre, G. Diego, Pedro Gar- 
fias y Juan Larrea, colabora activamente en el ultraísmo español, y, al 
volver a Buenos Aires después de tres años, contribuye al nacimiento del 
ultraísmo argentino. Funda revistas como Prisma (1912-22, revista mural, 
en compañía de Guillermo Juan, Eduardo González Lanuza, G. de Torre, 
Norah Borges, Macedonio Fernández y F. Piñero) y Proa (1922-23 y 1924-25, 
con R. Giiraldes y Pablo Rojas Paz), y participa en la redacción de 
otras: Nosotros, Martín Fierro y Sur. Guillermo Sucre en Borges el poeta 
(Caracas, Monte Avila Editores, 1968) observa que Borges en sus poemas 
ultraístas de su época española canta la Rusia revolucionaria, la guerra, 
el mundo moderno en gestación, el mar (en versículo whitmaniano), etc., 
inuy en la línea de las vanguardias, mientras en sus poemas de la época 
argentina clama contra los rubenianos, la poesía rimada, el anecdotismo 
y Whitman. En 1927 rompe con el ultraísmo, De hecho, este año es tam- 
bién el final del ultraísmo argentino. Su estética —incluso en sus años 
teóricamente ultraístas— ha evolucionado: desde el cosmopolitismo del 
ultraísmo español hasta el «fervor de buenos Aires» del ultraísmo argen- 
tino; desde el maquinismo y la guerra hasta la intimidad sigilosa. Y en 
las décadas siguientes seguirá produciéndose el ahondamiento en la «dura- 
ble inguietud metafísica». Para más datos biográficos y para una com» 
prensión mayor de nuestro autor, véase el clásico estudio de Ana Ma 
Barrenechea, La expresión de la irrealidad en la obra de Borges, Buenos 
Aires, Paidós, 1967. 
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no omisión de los nexos lógicos —conjunciones, adverbios y 
preposiciones— de la frase, y coincide también con ella en plan- 
tear el argumento del poema mediante relaciones de causa y 
consecuencia: 


BARRIO RECUPERADO 


11 Nadie vio la hermosura de las calles 

10 hasta que pavoroso en clamor 

9 se derrumbó el cielo verdoso 

11 en abatimiento de agua y de sombra. 

7 El temporal fue unánime 

12 y aborrecible a las miradas fue el mundo, 
9 pero cuando un arco bendijo 

11 con los colores del perdón la tarde, 

9 y un olor a tierra mojada 

7 alentó los jardines, 

12 nos echamos a caminar por las calles 

13 como por una recuperada heredad, 

16 y en los cristales hubo generosidades de sol 
7 y en las hojas lucientes 

14 dijo su trémula inmortalidad el estío. 


12 
13 
16 

7 


14, Bb ets Le o La 


¿Dónde radica la «poesía» de un poema como éste? No cierta- 
mente en los ritmos fónicos, poco marcados —nuevo «prosaís- 
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mo»—, sino en la originalidad y atrevimiento de imágenes y 
sintaxis. Una huida radical de la palabra esperable confiere 
novedosidad a este estilo que tantos puntos de contacto tiene 
con el barroco, y con Quevedo en particular ?. El contenido de 
estos poemas suele ser aparentemente trivial, histórico *, la 
expresión es clara —no hay voluntad de hermetismo en Borges, 
sino todo lo contrario—, pero lo que mantiene a estos poemas 


3 La autodepreciación de Borges le hace enjuiciar así en 1962 su pri- 
mera época: «Antes yo escribía de una manera barroca, muy artificiosa. 
Me sucedía, creo, lo que le sucede a muchos escritores jóvenes. Por timi- 
dez, pensaba que si me expresaba con sencillez la gente creería que yo 
no sabía escribir, Sentí la necesidad de demostrar que yo conocía muchas 
palabras extrañas y que podía combinarlas de una manera sorprendente. 
Creía que la literatura no era sino técnica y nada más.» (Entrevista con 
James E. Irby, Cahiers de l'Herne, París, 1964, pág. 397.) Y veamos su defi- 
nición de «barroco» en su segunda etapa: «Barroco es el estilo que deli- 
beradamente agota o quiere agotar sus posibilidades y que linda con su 
propia caricatura. Barroca es la etapa final de todo arte, cuando éste 
exhibe y dilapida sus medios» (en Diccionario privado de Jorge Luis 
Borges, recogido y ordenado por Blas Matamoro, Madrid, Altalena, 1979). 

Sin embargo, su primera poesía le ha valido desde muy pronto la 
admiración casi unánime. En 1933 Pierre Drieu La Rochelle, que visitaba 
Buenos Aires, comentaba entusiasmado: «Borges vaut le voyage» Y tam- 
bién: «Il est tout passion parce qu'il est intelligent,» Y Pedro Henríquez 
Ureña escribía antes aún, en 1926 (Revista de Filología Española, t. X1, 
págs. 79-80): «Al extranjero que pregunte los mejores nombres de la 
literatura argentina, toda persona inteligente le dará entre los primeros 
el de Jorge Luis Borges (...) Habrá quienes piensen que Borges es origi- 
nal porque se propone serlo. Creo al revés: que Borges será original 
hasta cuando se proponga no serlo (...) lo es (...) porque le ha tocado 
en suerte una de esas pocas miradas que conservan a través de los años 
la avidez y la frescura de quien acaba de descubrir las cosas y porque 
sus maneras de decir son siempre nuevas, como ajustadas a sus maneras 
siempre nuevas de mirar.» Inútil decir que nuestra convicción personal 
está más con estas palabras de sus críticos que con las del autor, iró- 
nicas o depresivas. En cuanto al aprecio de Borges por Quevedo, baste 
recordar su frase de 1952: «sigue siendo el primer artífice de las letras 
hispánicas» (Otras Inquisiciones: «Quevedo»). 

4 A medida que avanza en su producción, el verso de Borges —como 
su prosa— se va desligando de lo pintoresco y ahondando filosóficamente: 
el Cuaderno San Martín, sin dejar de ser argentino, es ya universal y 
vasto como todo lo humano. (Borges le da otro nombre en el «Prólogo» 
de 1969: «intelectual».) 
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en el nivel poético es el estilo, cuajado de hipérbatos, personi- 
ficaciones o cosificaciones, y sustantivos abstractos que evitan 
el adjetivo —están en lugar de él— y ofrecen matices: «hubo 
generosidades de sol» (en vez de «sol generoso»); 'se «derrumbó 
el cielo verdoso / en abatimiento de agua y de sombra» (en vez 
de «con agua y sombra abatidas»); etc. 

Ahora bien, lo poético puede expresarse tanto en prosa como 
en verso. Es lo que Borges hace una y otra vez, en sus cuentos 
y en sus versos. Un paso más allá de una invisible línea está 
la prosa: La acción cobra más cuerpo, se adensan los nexos. 
Un paso más acá está el verso: Capta estados anímicos del 
poeta, paisajes, evocaciones de personajes. Podríamos decir que 
la actitud analítica genera la prosa y la actitud sintética el 
verso, pero por ambos fluye la misma materia poética. 

¿Qué tipo de verso libre es, pues, éste? En la preferencia 
por las medidas largas, en la disritmia y en la caza persistente 
de las imágenes, nos recuerda al verso libre de Lugones —aun- 
que no posea la contundente rima consonante de éste—. Y no 
es accidental el que Borges, tras haber atacado a Lugones en 
su etapa ultraísta argentina, reconozca más tarde que la reno- 
vación ultraísta ya había sido realizada por Lugones en el 
Lunario sentimental, y además le dedique su libro predilecto, 
El Hacedor (el más ambicioso quizás, el que inaugura su se- 
gunda manera poética) y le exprese su filiación admirativa: 


«Si no me engaño, usted no me malquería, Lugones, y le 
hubiera gustado que le gustara algún trabajo mío. Ello no ocurrió 
nunca, pero esta vez usted vuelve las páginas y lee con aprobación 
algún verso, acaso porque en él ha reconocido su propia voz, acaso 
porque la práctica deficiente le importa menos que la sana teoría. 

En este punto se deshace mi sueño (...) y usted, Lugones, se 
mató a principios del treinta y ocho. Mi vanidad y mi nostalgia 
han armado una escena imposible 5. 


5 Quizás no sea gratuito señalar que Borges, tras la muerte de su 
padre en 1938, toma un empleo como bibliotecario, del que es degradado 
en 1946 por sus denuncias del nazismo, que no agradaron al Gobierno. 
En desagravio, el nuevo Gobierno que desaloja al peronismo, lo nombra 
en 1955 Director de la Biblioteca Nacional, cargo honorífico con que el 
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El verso libre de Borges es, en los primeros libros, básica- 
mente un derivado —inconsciente, pensamos— de aquel verso 
libre de imágenes rimado, disrítmico, de Lugones, al que Bor- 
ges, como buen poeta vanguardista, ha quitado la contundente 
rima, y al que va añadiendo, cada vez más, dosis importantes 
de originalidad conceptual y no solamente estilística. 

Sin embargo no es Borges autor que se atenga a un tipo 
único de verso libre. El más frecuentemente usado por él es 
el descrito %, pero junto a éste coexiste, con amplia representa- 
ción también, otra modalidad de verso libre de pensamiento: 
el paralelístico (menor). Aparece ya en el primer libro de Bor- 
ges, en poemas como «Final de año», «Despedida», «Inscripción 
en cualquier sepulcro», «La plaza San Martín» o bien ese cu- 
rioso poema con elipsis de verbo principal y que consiste en 
una enumeración asindética motivada por la admiración ine- 
fable: 

LA ROSA 


La rosa, 

la inmarcesible rosa que no canto, 

la que es peso y fragancia, 

la del negro jardín en la alta noche, 
la de cualquier jardín y cualquier tarde, 
la rosa que resurge de la tenue 

ceniza por el arte de la alquimia, 

la rosa de los persas y de Ariosto, 

la que siempre está sola, 

la que siempre es la rosa de las rosas, 
la joven flor platónica, 


Estado argentino reconoce los valores literarios de algunos de sus súb- 
ditos, En tiempos anteriores este puesto había sido desempeñado tam- 
bién por Pablo (Paul) Groussac (el amigo y modelo de Rubén Darío, del 
cual Borges hace una sofisticada evocación en 1929, incluida en Discusión, 
1932) y por Leopoldo Lugones. Y El Hacedor, recordemos, aparece en 
1960, 

6 Dejamos de lado los poemas del libro no publicado, Salmos rojos, 
correspondiente a su etapa española de ultraísmo, donde hace aparición 
esporádica el versículo whitmaniano dentro de una mayoría de poemas 
en verso libre de imágenes. 
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la ardiente y ciega rosa que no canto, 
la rosa inalcanzable, 


El desarrollo conceptual del verso libre paralelístico puede 
ser estático, como en este poema, o bien en «El Sur» —presen- 
tado en forma de enigma cuya solución ofrece el verso últi- 
mo”—, pero, más frecuentemente en Borges, dada su tendencia 
a la narración, el paralelismo adopta estructura progresiva (por 
ejemplo, «Inscripción en cualquier sepulcro» o «Afterglow»), 
con lo cual esta modalidad pierde uno de sus rasgos más carac- 
terísticos, 

En Luna de enfrente encontramos «grosso modo» el mismo 
panorama versolibrista, si bien con dos novedades: 1.) Las 
medidas de los versos se alargan —¿por influjo quizás de Walt 
Whitman, otra de las intermitentes devociones literarias de 
Borges?—- y así podemos hablar ya no sólo de verso paralelís- 
tico menor sino de versículo o paralelístico mayor, en poemas 
como «Montevideo», «Jactancia de quietud», «Singladura», «Casi 
juicio final», «Mi vida entera», «La promisión en alta mar», etc. 
En definitiva, en este libro el versículo domina, en cuanto a 
número de poemas, al verso de imágenes. 

La segunda novedad es que, frente al uso exclusivo del verso 
libre en Fervor de Buenos Aires, en Luna de enfrente se inicia 
un tímido retorno a la versificación tradicional: el metro ale- 
jandrino estructura —junto con la estrofa de 4 versos, con 
diferentes combinaciones de rimas— los poemas «El general 
Quiroga va en coche a la muerte», «Manuscrito hallado en un 
libro de Joseph Conrad» y «Versos de catorce». Tres poemas 
no versolibristas frente a otros trece versolibristas son poca 
cosa, pero constituyen un aviso del giro métrico que Borges 
efectuará en El Hacedor. 


7 «Desde uno de tus patios haber mirado / las antiguas estrellas, / 
desde el banco de sombra haber mirado / esas luces dispersas / que 
mi ignorancia no ha aprendido a nombrar / ni a ordenar en constela- 
ciones, / haber sentido el círculo del agua / en el secreto aljibe, / el olor 
del jazmín y la madreselva, / el silencio del pájaro dormido, / el arco 
del zaguán, la humedad / —esas cosas, acaso, son el poema.» 
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El Cuaderno San Martín presenta, desde el punto de vista 
métrico, una situación intermedia: Entre 10 poemas, sólo uno 
(«Fundación mítica de Buenos Aires») está en verso tradicional 
(serventesios alejandrinos asonantados), mientras los nueve res- 
tantes están en verso libre. Dentro de éste, seis están escritos 
en versículo: una modalidad de verso paralelístico de amplias 
medidas —hasta más de 20 sílabas—, con abundancia de imá- 
genes. Entre estos seis poemas están el espléndido «La noche 
que en el Sur lo velaron» —del que el terrible autocensor que 
es Borges dice que «es acaso el primer poema auténtico que 
escribí»—, y el conmovido «A Francisco López Merino». De los 
tres restantes, hay que comentar que se orientan todos hacia 
estructuras más regulares y basadas en ritmos versales: la 
«Elegía de los Portones» es, simplemente, silva libre, sin rima, 
que combina versos de 7, 11 y 14 sílabas. Sus últimas dos 
terceras partes muestran tendencia a la fragmentación estrófica 
—de 4 versos, aunque no con absoluta regularidad—. «Curso 
de los recuerdos» es verso libre estrófico: sus metros de 7, 9, 
11 y otras medidas se agrupan sistemáticamente en estrofas 
de 4, Y, finalmente, «El Paseo de Julio», de medidas general- 
mente más largas —entre 16 y 20 sílabas— también se agrupa 
en su primera mitad cn paraestrofas de 4 versos mientras su 
segunda mitad es no estrófica. 


II. LA SEGUNDA ÉPOCA 


Entre el Cuaderno San Martín (1929) y el poemario si- 
guiente, El Hacedor (1960) transcurren treinta y un años —al 
menos tomando como referencia las fechas de las ediciones t—, 


8 Desde 1930 disminuye la actividad poética y aumenta la narrativa 
y ensayística. Excepto «Two English Poems» e «Insomnio», la década del 
30 le trae a Borges ensayos e iniciación a los cuentos fantásticos: Evaristo 
Carriego (1930), Discusión (1932), Historia universal de la infamia (1935), 
Historia de la eternidad (1936). Como cuentista se inicia con «El acerca- 
miento a Almotásim» y «El hombre de la esquina rosada». Desde 1940 
reemprende con discontinuidad su labor poética. «Aunque no muy nu- 
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Puede ser que a este lapso de tiempo y al consiguiente cambio 
en la temática se refiera el mismo Borges en su poema en 
prosa «Borges y yo» cuando dice: «y pasé de las mitologías del 
arrabal a los juegos con el tiempo y con lo infinito»?, Efecti- 
vamente, ahondando en la poesía «intelectual» y desconectán- 
dose bastante de la temática bonaerense de sus primeros libros, 
Borges da paso a los temas que más lo caracterizarán: la irrea- 
lidad del tiempo y del espacio, el culturalismo, la repetición 
eterna de las vivencias humanas *, Por lo que a nuestro propó- 
sito atañe, importa destacar que, de 25 poemas que componen 
«El Hacedor», sólo 2 están escritos en verso libre: «Mil nove- 
cientos veintitantos» y «Al iniciar el estudio de la gramática 
anglosajona», y ambos utilizan el mismo tipo de verso libre: 
el versículo, que ya predominaba en el Cuaderno San Martín. 

Por lo que respecta al breve poemario Museo, sin fechar, 
que cierra El Hacedor, nos atrevemos a incluirlo en este tra- 
bajo a pesar de los pies de página de muy diversos autores, 
porque Borges parece haberse apoyado en ellos para corroborar 
sus propias creencias (las «ráfagas perdidas en las obras»). De 
Museo dice en el «Epílogo» puesto en 1960, que está formado 
por «piezas pretéritas que no me he atrevido a enmendar, 
porque las escribí con otro concepto de la literatura». Y tam- 
bién afirma, en el estilo paradójico que caracteriza toda su 
segunda época, su autoexpresión por medio de esas otras vo- 
ces: «De cuantos libros he entregado a la imprenta, ninguno, 
creo, es tan personal como esta colectiva y desordenada silva 
de varia lección, precisamente porque abunda en reflejos y en 


merosos, a partir de esta fecha escribe Borges sus más grandes pocmas», 
dice G. Sucre. La mayoría pasan luego a El Hacedor, a Museo o a El 
otro, el mismo, En 1952 afirmaba Borges en una conferencia: «Yo com- 
prendí que la poesía me estaba vedada salvo por ráfagas perdidas en 
las obras» (en «El escritor argentino y nuestro tiempo: el problema de 
la poesía»). Esto explica, probablemente, la intermitencia en su creación 
poética y también su desconcertante culturalismo. 

2 En Prosa completa, vol. II, Barcelona, Bruguera, 1980, pág. 343, 

10 O, como dice el propio Borges en el Prólogo a El otro, el mismo; 
«la contradicción del tiempo que pasa y de la identidad que perdura, 
mi estupor de que el tiempo, nuestra substancia, pueda ser compartido». 
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interpolaciones». Pues bien, estos cinco poemas que componen 
Museo son, todos ellos, verso libre: El titulado «Cuarteta» no 
es métricamente tal cuarteta, sino 4 versos de 15, 16 y 17 síla- 
bas, por tanto, verso libre fluctuante; los titulados «Límites», 
«El poeta declara su nombradía» y «El generoso enemigo» son 
versificación paralelística, con paralelismo sinonímico el pri- 
mero y antitético los dos últimos; y, finalmente, «Le regret 
d'Héraclite» consta de dos sencillos versos de 14 y 17 sílabas 
(la forma mínima del verso, tanto fónica como conceptualmen- 
te, pues contiene un solo pensamiento completo): poesía gnó- 
mica 1, cuyo sustrato aquí es el paralelismo (antitético, en este 
caso, pero dentro del cual tiene personalidad propia): 


Yo, que tantos hombres he sido, no he sido nunca 
Aquel por cuyo amor desfallecía Matilde Urbach. 


(GASPAR CAMBRARIUS, en Deliciae Poetarum Borussiae, VII, 16.) 


El otro, el mismo (1964) constitiye, en realidad, el puente 
entre la primera época de su poesía y la segunda: Aunque pu- 
blicado con posterioridad a El Hacedor, es cronológicamente 
anterior en algunos de sus poemas. «El puñal» apareció en 
Evaristo Carriego (1930); «Two English Poems» datan de 1934; 
«Insommio», del 36; «Poema conjetural», del 43; «Mateo, XXV, 
30», del 53; etc. Comprobamos así que el aparente silencio poé- 
tico de treinta y un años en realidad ha sido un entreverado 
de palabra y escucha. De este libro dice Borges en el Prólogo de 
1969, que es su preferido (en otras ocasiones ha dicho que es 
El Hacedor), porque contiene sus temas constantes («mis hábi- 
tos»). Confiesa allí también su mayor tentación poética, y su 
fracaso: 


Alguna vez me atrajo la tentación de trasladar al castellano la 
música del inglés o del alemán; si hubiera ejecutado esa aventura, 
acaso imposible, yo sería un gran poeta, como aquel Garcilaso que 
nos dio la música de Italia, o como aquel anónimo sevillano que 


11 Una breve discusión sobre la poesía gnómica y aforística se encon- 
trará cn apéndice al final de este capítulo. 
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dio la de Roma, o como Darío, que nos dio la de Francia. No pasé 
de algún borrador urdido con palabras de pocas sílabas, que jui- 
ciosamente destrul. 


Y nos habla también de su filiación literaria: 


Menos que las escuelas me ha educado una biblioteca 1? —la 
de mi padre= (...) En el «Poema conjetural» se advertirá la 
influencia de los monólogos dramáticos de Robert Browning; en 
otros, la de Lugones y, así lo espero, la de Whitman. Al rever estas 
páginas, me he sentido más cerca del modernismo que de las 
sectas ulteriores que su corrupción engendró y que ahora lo nie- 
gan 13, 


Ciertamente El otro, el mismo es un libro importante de 
Borges. El más voluminoso de toda su segunda época poética, 
y el que más cuerdas toca. Naturalmente, el verso libre está 
en él más presente que en El Hacedor: sobre 76 poemas, 17 
están en verso libre, lo que supone un 22%. De estos 17, los 
dos que abren y prácticamente cierran el poemario, «Insomnio» 
y «El puñal», están escritos en versículo libre: en versículo nor- 
mal el primero y en versículo mayor el último. Ambas moda- 
lidades se diferencian tipográficamente por la longitud de los 
versos o párrafos (y esta longitud que tienen los párrafos del 
versículo mayor es la que hace que sea considerado más fre- 
cuentemente «poema en prosa»). Ambos se basan, estructural- 
mente, en el paralelismo, pero el versículo mayor encierra en 
cada uno de sus párrafos uno o más paralelismos, los cuales 
en el versículo normal aparecen tipografiados en renglones dife- 
rentes, y por tanto enfatizados. Veamos brevemente la dife- 
rencia entre ambos tipos mediante los comienzos de ambos 
poemas: 


12 Sospechamos un «lapsus calami» en esta frase: «menos» por «más», 
Este lapsus lo creemos motivado por un cruce de construcciones: «Más 
que las escuelas me ha educado...» y «Las escuelas me han educado 
menos que...» 

13 Además de la simpatía de Borges por Lugones nos explicamos la 
afinidad de Borges con Rubén leyendo poemas como «Metempsícosis», 
«Eheu!» (El canto errante) o «Reencarnaciones» (Del chorro de la fuen- 
te), que contienen ya la voz y la temática borgianas. 
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INSOMNIO 
De fierro, 
de encorvados tirantes de enorme fierro, tiene que ser la noche 
para que no la revienten y la desfonden 
las muchas cosas que mis abarrotados ojos han visto, 
las duras cosas que insoportablemente la pueblan. 


Mi cuerpo ha fatigado los niveles, las temperaturas, las luces: 

en vagones de largo ferrocarril, 

en un banquete de hombres que se aborrecen, 

en el filo mellado de los suburbios, 

en una quinta calurosa de estatuas húmedas, 

en la noche repleta donde abundan el caballo y el hombre. 
(etc.). 


EL PUÑAL 
En un cajón hay un puñal. 


Fue forjado en Toledo, a fines del siglo pasado; Luis Melián Lafinur 
se lo dio a mi padre, que lo trajo del Uruguay; Evaristo Carriego 
lo tuvo alguna vez en la mano. 


Quienes lo ven tienen que jugar un rato con él; se advierte que hace 
mucho que lo buscaban; la mano se apresura a apretar la empu- 
ñiadura que la espera; la hoja obediente y poderosa juega con 
precisión en la vaina, 


(etc.). 


El versículo normal, como puede observarse en esta mues- 
tra, posee mayor solemnidad y énfasis, mientras el tono del 
versículo mayor resulta mucho más cotidiano, más cercano al 
de la prosa del relato. Sin embargo, creemos que el versículo 
mayor todavía es verso, por el ritmo paralelístico que lo sus- 
tenta. (Una discusión más amplia sobre este punto se encon- 
trará en el capítulo de Conclusiones.) 

Además de estos dos poemas, tenemos en El otro, el mismo 
otros dos poemas escritos en inglés, «Two English Poems», y 
que deben ser considerados versículo mayor también. Y otro, 
conmovido, en versículo normal: «España». 
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Junto a estos cinco versículos, basados en el paralelismo, 
debemos igualmente situar otros seis poemas en verso libre 
paralelístico menor: «Fragmento», consistente en una larga 
enumeración anafórica que omite el verbo principal, exacta- 
mente igual que el poema «La rosa», de Fervor de Buenos 
Aires; «A un poeta sajón», también consistente en una larga 
enumeración anafórica pero cuyo sentido se completa al final 
del poema mediante otros cuantos versos anafóricos; «Otro 
poema de los dones», cuya oración principal está situada no al 
final del poema sino al principio: «Gracias quiero dar al divi- 
no / Laberinto de los efectos y de las causas / Por ...», y aquí 
empieza la larguísima enumeración anafórica que llega hasta 
el final del poema; en cuarto lugar, «Alguien» es un poema en 
el que Borges relata sintéticamente su vida bajo la anáfora 
«Un hombre ...» para, en la paraestrofa final, extraer la sen- 
tencia de toda esa pluralidad de actos o emociones enumeradas, 
Hasta ahora estos cuatro poemas entran, estructuralmente, den- 
tro del paralelismo sinonímico. Dentro del antitético hay que 
incluir la «Oda escrita en 1966», cuyas tres largas paraestrofas 
iniciales insisten en la oración anafórica «Nadie es la patria», 
y enumeran, anafóricamente también: «Ni siquiera ...», pero 
los tres últimos versos se contraponen a todo lo anterior: «Nadie 
es la patria, pero todos lo somos» (etc,). También dentro del 
paralelismo «antitético —aunque en una modalidad peculiar, ma- 
tizada la antítesis mediante un «tal vez»—, se encuentra el 
poema «Elegía». Once, por tanto, de los 17 poemas versolibris- 
tas de El otro, el mismo, están basados en el paralelismo. 

Los otros seis podríamos clasificarlos como narrativo - para- 
lelísticos, es decir, tienen como contenido la expresión conden- 
sada de acontecimientos o de reflexiones sobre un tema. Sin 
embargo por debajo de la narración está la antítesis —de situa- 
ciones o pensamientos— o la semejanza: el paralelismo, pues, 
de nuevo, Paralelismo sin el soporte fónico de la anáfora, por 
lo tanto más difícil de detectar en una primera lectura. Por 
ejemplo, «Página para recordar al coronel Suárez, vencedor en 
Junín», narra escuetamente los infortunios del coronel Suárez, 
bisabuelo de Borges, infortunios justificados por su momento 
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de gloria: la batalla de Junín. Pero el poema no se limita a 
eso: en la penúltima estrofa, la «tácita voz» del bisabuelo dice: 


Qué importa mi batalla de Junín si es una gloriosa memoria, 
una fecha que se aprende para un examen o un lugar en el atlas. 
La batalla es eterna y puede prescindir de la pompa 
de visibles ejércitos con clarines; 

Junín son dos civiles que en una esquina maldicen a un tirano, 
o un hombre oscuro que se muere en la cárcel, 


De modo similar, «Hengist Cyning» presenta dos situaciones 
interrelacionadas. Entre las dos componen una narración, pero 
la presentación es de dos bloques independientes en apariencia 
y complementarios en realidad: «Epitafio del rey» y «Habla el 
rey». Con apariencias narrativas, «El forastero» relaciona la 
historia de un desconocido y vago forastero, y la del propio 
poeta. 

El paralelismo en «A una moneda» se establece entre el 
propio paeta y la moneda que arroja él al mar; más sutilmente, 
en «Mateo XXV, 30», se establece entre una situación de Juicio 
Final en la que Borges revive sintéticamente su vida, y el ver- 
sículo evangélico (paralelismo sinonímico, pues, como en el 
poema anterior); y, frente a ellos, «A un poeta menor de la 
Antología» presenta una serie de pensamientos —que tienden 
a agruparse en conjuntos de 2, 3 ó 4 versos— y que presentan 
antitéticamente la gloria aparente de los grandes poetas y la 
superior gloria de la dorada mediocridad. 

En “resumen, pues, la métrica de El otro, el mismo, que 
sigue cronológicamente a El Hacedor en cuanto a fecha de 
publicación pero lo precede en varias de sus composiciones, es 
fundamentalmente tradicional, pero ofrece un incremento del 
verso libre respecto a El Hacedor. Este verso libre, anafórico 
o no, es en esencia paralelístico, revistiendo formas diferentes: 
paralelístico menor, versículo (normal o mayor, anafórico o no) 
y narrativo-paralelístico. Ha desaparecido el verso libre de imá- 
genes, tan importante en su primer poemario, 

Pasaremos por alto el poemario siguiente, Para las seis cuer- 
das (1965), cuyos 11 poemas no contienen verso libre, ya que 
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son letras para milongas —la canción típicamente argentina, no 
el tango, según reiteradas declaraciones de Borges—. Llegamos 
así al Elogio de la sombra (1969), segunda cumbre versolibrista 
del poeta: de los 27 poemas del libro (uno de ellos es doble: 
«Dos versiones de Ritter, Tod und Teufel»), 17 están en verso 
libre, lo que supone un 63 %., Este es, pues, el único libro de 
la segunda época de Borges en que la versificación libre domina 
sobre la tradicional, 

En cuanto a las modalidades de verso libre que aparecen 
en Elogio de la sombra, tenemos, prolongando las tendencias 
ya examinadas en El otro, el mismo, las siguientes: 

1) Versículo mayor («The Unending Gift», «Mayo 20, 
1928», «Los gauchos», «Buenos Aires» y «Fragmentos de un 
evangelio apócrifo»). Como modalidad paralelística que es, en 
unos casos está dotado de contenido sinonímico —i. e. «Los 
gauchos»— y en otros antitético —i. e. «Buenos Aires»—. La 
antítesis puede establecerse dentro de los elementos enumera- 
dos en el poema, o bien entre lo expresado en el poema y otro 
contenido no expresado pero presente en la mente del lector 
—caso de «Fragmentos de un evangelio apócrifo», Más curiosa- 
mente, «Mayo 20, 1928» es aparentemente narrativo: relata los 
momentos últimos de un suicida. El paralelismo existe aún, 
pero muy en segundo plano: «Así, lo creo, sucedieron las co- 
sas», dice el último verso (u oración), estableciendo de este 
modo la existencia de dos series que probablemente coinciden: 
la real y la narrada. 

2.) El verso libre paralelístico menor («Juan, 1, 14», «He- 
ráclito», «Cambridge», «A cierta sombra, 1940», «A Israel», y.el 
segundo poema de «Dos versiones de Ritter, Tod und Teufel»). 
Aquí se vuelven a producir los diversos contrastes y simetrías 
que acabamos de ver en el versículo, pero la medida de los 
versos es menor —entre 7 y 16 sílabas, en general—. 

3.) El verso libre narrativo-paralelístico se encuentra en: 
«Junio, 1968», «Invocación a Joyce», «Israel, 196%», «Elogio de 
la sombra», «El guardián de los libros» y «Un lector», 

En conjunto, pues, el verso libre de Elogio de la sombra 
sigue las líneas de los libros anteriores pero se diferencia de 
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ellos en la superior frecuencia que el verso libre alcanza, y en 
el interés renacido de Borges por las imágenes (que se insertan 
en estructuras paralelísticas). ¿Podemos entrever alguna razón 
para estos cambios? 

Pensamos que el poema «Invocación a Joyce» puede darnos 
la clave: Borges, en su vejez, se reconcilia con su literatura 
juvenil, y este homenaje a Joyce es también, en bastante me- 
dida, un canto de gloria a su propia generación: 


Dispersos en dispersas capitales, 
solitarios y muchos, 
jugábamos a ser el primer Adán 
que dio nombre a las cosas. 


Fuimos el imagismo, el cubismo, 

los conventículos y sectas 

que las crédulas universidades veneran. 

Inventamos la falta de puntuación, 

la omisión de mayúsculas, 

las estrofas en forma de paloma 

de los bibliotecarios de Alejandría. 

qué importa mi perdida generación, 

ese vago espejo, 

si tus libros la justifican. 

Yo soy los otros, yo soy todos aquellos 

que ha rescatado tu obstinado rigor. 
(etc.) 


También nos interesa, de este libro, destacar su Prólogo. 
Además de confesarnos en él Borges «algunas astucias» de su 
estilo —ya que no su «estética», en la que no cree— (intercalar 
en un relato rasgos circunstanciales, simular pequeñas incerti- 
dumbres, eludir los sinónimos, etc.), hace el autor afirmaciones 
sobre su versículo que son de enorme interés: 


En estas páginas conviven, creo que sin discordia, las formas 
de la prosa y del verso. Podría invocar antecedentes ilustres (...); 
prefiero declarar que esas divergencias me parecen accidentales y 
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que desearía que este libro fuera leído como un libro de versos 
(...). Es común afirmar que el verso libre no es otra cosa que un 
simulacro tipográfico; pienso que en csa afirmación acecha un error, 
Más allá de su ritmo, la forma tipográfica del versículo sirve para 
anunciar al lector que la emoción poética, no la información o el 
razonamiento, es lo que está esperándolo. Yo anhelé alguna vez 
la vasta respiración de los salmos o de Walt Whitman; al cabo de 
los años compruebo, no sin melancolía, que me he limitado a 
alternar algunos metros clásicos: el alejandrino, el endecasflabo, el 
heptasílabo, 


Una sola cosa podríamos añadir, por nuestra parte, a estas 
afirmaciones en apariencia poco coherentes pero vivencialmente 
ciertas: que el uso de metros en los versículos, lejos de anular 
al ritmo de pensamiento («la vasta respiración»), lo soporta 
fónicamente y prueba su calidad de verso, como hemos tenido 
ocasión de señalar en otros lugares de este estudio. 


El oro de los tigres (1972), quizá como reacción frente al 
avance del verso libre en Elogio de la sombra, está escrito pre- 
dominantemente en endecasílabos blancos y, secundariamente, 
en sonetos de diferentes tipos. Sobre 30 poemas, sólo 5 son 
versolibristas: 3 en versículo («Tú» y «Hengist quiere hombres» 
en versículo mayor; «East Lansing» en versículo normal); 
1 narrativo-paralelístico («El centinela», reescritura del poema 
en prosa «Borges y yo»); y, finalmente, un curioso poema en 
silva libre impar con algunos versos excepcionales: «El oro 
de los tigres». Sorprende hallar esta forma versolibrista, mucho 
más regular fónicamente que las habituales en Borges, pero 
que, en cierta manera, interpretamos como un signo más del 
retorno del Borges último a su métrica juvenil, al Cuaderno 
San Martín. 


Y por su parte el Prólogo del libro insiste una vez más en 
su filiación modernista, más allá de toda vanguardia, y entiende 
el modernismo de modo amplio: 


Descreo de las escuelas literarias, (...) pero si me obligaran a 
declarar de dónde proceden mis versos, diría que del modernismo, 
esa gran libertad, que renovó las muchas literaturas cuyo instru- 
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mento común es el castellano y que llegó, por cierto, hasta España. 
He conversado más de una vez con Leopoldo Lugones, hombre 
solitario y soberbio; éste solía desviar el curso del diálogo para 
hablar de «mi amigo y maestro, Rubén Darío». 


El libro siguiente, La rosa profunda (1975), contiene 36 poe- 
mas, 10 de los cuales están en verso libre (computamos como 
uno solo el poema «Quince monedas», compuesto en realidad 
por 15 poemas muy breves con forma y temática diversa); casi 
un 28 % por tanto de los poemas son versolibristas. Aumentan 
en este libro los sonetos y disminuyen los poemas en endecasí- 
labos sueltos. Los 9 poemas en verso libre son mayoritariamente 
del tipo narrativo-paralelístico («El sueño», «Simón Carbajal», 
«El desterrado», «Talismanes», «Browning resuelve ser poeta», 
«Una mañana», «El suicida», «Inventario», y «Brunanburh»). 
Mención aparte merece el poema «Quince monedas», que con- 
tiene, además de una parte en endecasílabos arromanzados, 
catorce más en verso libre paralelístico o de imágenes, de ca- 
rácter gnómico. Y también debemos mencionar como curiosi- 
dad la rima pareada que cierra el poema versolibrista «Una 
mañana». 

Finalmente, La moneda de hierro (1976) es un libro cuyo 
prólogo hace una defensa clara del verso libre: 


Creo que nuestro tiempo es incapaz de la oda pindárica o de la 
penosa novela histórica o de los alegatos en verso; creo, acaso con 
análoga ingenuidad, que no hemos acabado de explorar las posi- 
bilidades indefinidas del proteico soneto o de las estrofas libres 
de Whitman. 


La declaración es a la vez convicción y justificación de su 
praxis. Sobre la utilización abundantísima y original que Bor- 
ges hace del soneto no debemos entrar a fondo en esta obra *Y, 


1M Borges utiliza distintas modalidades de soneto: shakespeariano —es 
decir, rimando los dos versos últimos entre sí, tipografiado todo como una 
sola estrofa, y con rimas diferentes para los serventesios, o sea ABAB - 
CDCD—, bien con todas estas modificaciones o sólo con alguna; el soneto 
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pero sí sobre la de las «estrofas libres de Whitman». Curiosa- 
mente, de los 34 poemas que comprende el libro, sólo 4 están 
en verso libre. (Debemos, pues, entender esas palabras del pró- 
logo no dirigidas concretamente a estos 4 poemas, sino en gene- 
ral a toda su propia producción versolibrista y a la del si- 
glo XxX.) 

Respecto a las modalidades de verso libre que Borges utiliza 
en La moneda de hierro, son dos: el paralelismo menor («Elegía 
del recuerdo imposible», «En Islandia el alba» y «Ein Traum») 
y el de imágenes («La luna»). 


III. CONCLUSIÓN 


Jorge Luis Borges utiliza el verso libre de manera bastante 
sostenida a lo largo de toda su producción poética, si bien en 
proporciones y modalidades diversas. Comienza su producción 
usando casi exclusivamente el verso libre (de imágenes y para- 
lelístico menor) en Fervor de Buenos Aires; paralelístico me- 
nor y versículo en Luna de enfrente; y versículo, silva libre y 
verso libre estrófico en Cuaderno San Martín, Tras un lapso de 
31 años, cuando publica El Hacedor, invierte radicalmente las 
tornas, y el verso libre (versículo) está mínimamente represen- 
tado —aunque el apéndice, Museo, compuesto por 3 poemas, 
está todo él en verso libre (paralelístico menor y fluctuante). 
El otro, el mismo aumenta cl número de poemas versolibristas, 
que casi alcanzan la quinta parte del tibro: Versículo normal, 
versículo mayor, paralelístico menor y narrativo-paralelístico 
son las modalidades versolibristas que aparecen en él, Desapa- 
rece totalmente el verso libre de Para las seis cuerdas, obligado 
el poeta por la melodía de la milonga; pero reaparece, y con 


en metro alejandrino, a la manera modernista; con rimas diferentes en 
los dos cuartetos (ABBA - CDCD, también como los modernistas); incluso 
hace sonetos alejandrinos shakespearianos, y, lo que es más sorpren- 
dente, inventa el soneto de 3. cuartetos y 2 tercetos en «El laberinto» 
(Elogio de la sombra). 
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gran vigor, en Elogio de la sombra, el libro más versolibrista 
de la segunda época. Versículo niayor, paralelístico menor y 
narrativo-paralelístico lo integran. En La rosa profunda dismi- 
nuye la proporción de verso libre y se restringen las modali- 
dades a la paralelística menor y la de imágenes. Ambas vuelven 
a encontrarse cn La moneda de hierro, donde el número de 
poemas versolibristas es ya muy escaso, 

Borges, que reiteradamente proclama su admiración por 
Whitman, toma de él (creemos) su versículo y, quizás, su verso 
libre paralelístico menor, ya que el paralelístico menor de 
Darío tiene otra configuración más litánica, más de cantiga 
paralelística. Otro de sus autores predilectos, el argentino Lu- 
gones, le proporciona el esquema del verso arrítmico cuajado 
de imágenes, que se suma al del ultraísmo y demás vanguardias 
para, tal vez, sugerirle su verso libre de imágenes narrativo en 
su primer poemario; en los otros la narración se ancla más 
sobre el: versículo y estructuras paralelísticas que sobre las 
imágencs. Las demás modalidades versolibristas aparecen de 
manera muy aislada, y no son creación de Borges. 

¿Dónde está, entonces, la originalidad de este poeta? No en 
sus moldes métricos versolibristas —es más creativo en el so- 
neto, por ejemplo—, sino en la utilización que hace de esos 
moldes: le sirven para expresar las paradojas radicales de la 
existencia humana —de ahí que el paralelismo exprese la rela- 
ción de dos seres o situaciones aparentemente muy dispares, 
o el anverso y el reverso de un mismo hecho, y sea por ello el 
procedimiento básico de su verso libre. De este fondo meta- 
físico de su poetizar procede lo que creemos mayor novedad 
versolibrista de Borges: el paralelismo situacional, que adopta 
la forma externa de la narración, pero en el cual la narración 
es sólo pretexto para subrayar la identidad reiterada, 

De entre la multitud de poetas de habla hispana, hemos 
escogido a Jorge Luis Borges, primero por su calidad y des- 
pués por su larga trayectoria ideológica y literaria, que nos 
ha parecido suficientemente ilustrativa de la situación métrica 
entre los años 1920 y 1980. 
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IV. APÉNDICE. EL AFORISMO Y EL VERSO LIBRE 


Uno de los puntos más arduos del verso libre nos parece 
su relación con el aforismo. Recordemos que Jaimes Freyre 
decía en sus Leyes: «Los refranes, dichos y proverbios (...) no 
son en realidad otra cosa que versos libres, casi siempre rima- 
dos y realzados no pocas veces por la onomatopeya». Y T. Na- 
varro Tomás en su Arte del verso, parte «Repertorio de estro- 
fas», hace esta indulgente salvedad con el «verso único»: «Aun- 
que la estrofa propiamente dicha requiere dos o más versos, 
el verso único aparece en realidad con valor de estrofa cuando 
sirve de molde a lemas, motes, proverbios, títulos, etc.», por 
ejemplo: «Nunca mucho costó poco» o «No hay mal que por 
bien no venga», etc. 1, ¿Qué sucede, pues, con estos microtextos 
didácticos, que parecen filtrarse por los intersticios de los más 
sólidos sistemas, incapaces de contenerlos? 

Un autor como Borges (o como Juan Ramón Jiménez en los 
primeros libros de su segunda época) plantea directamente el 
problema del aforismo. En «Le regret d'Héraclite» el carácter 
«versal» parece asegurado por la rima asonante de sus dos 
componentes («nunca / Urbach»). O bien el décimo poema de 
«Quince monedas», «Estancia El Retiro», también tiene confi- 
guración versal gracias a los endecasílabos arromanzados que 
lo componen. Pero, ¿qué pensar ante otras «monedas» de este 
mismo poema? 


UN POETA MENOR 


La meta es el olvido. 
Yo he llegado antes. 


15 Arte del verso, México, Compañía General de Ediciones, 24 ed,, 
1964 (1.2 ed., 1959), pág. 95. 
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MIGUEL DE CERVANTES 


Crueles estrellas y propicias estrellas 
Presidieron la noche de mi génesis; 
Debo a las últimas la cárcel 

En que soñé el Quijote. 


EL PRISIONERO 
Una lima. 
La primera de las pesadas puertas de hierro. 
Algún día seré libre. 


ETERNIDADES 


La serpiente que ciñe el mar y es el mar, 

El repetido remo de Jasón, la joven espada de Sigurd. 
Sólo perduran en el tiempo las cosas 

Que no fueron del tiempo. 


Estos poemas no tienen ningún ritmo fónico. Son la expre- 
sión, concisa en extremo, elíptica, de una situación («El pri- 
sionero») o de reflexiones. No son propiamente aforismos, pero 
están próximos a ellos por la concisión y por expresar pensa- 
mientos. Suelen estructurarse sobre una figura: la paradoja 
en el caso de «Un poeta menor», «Miguel de Cervantes» y «Eter- 
nidades» (en este último, precedida de otras paradojas y una 
hipálage). La paradoja también estructura otras «monedas»: 
«Macbeth», «Llueve», «El desierto». Y el enigma estas otras: 
«E. A. P.», «Nortumbria, 900 A. D.» (sin solución), o «Asterión» 
(con ella). El problema está en si basta una figura para asegu- 
rar el «verso». Pensamos que no, puesto que el verso necesita 
ritmo, y el ritmo implica repetición de un elemento. Hemos 
hablado de ritmo de imágenes cuando en un poema hallamos 
repetición equivalente de ellas. Pero aquí la imagen está ais- 
lada, sin retorno, y por tanto no creemos que estos poemas 
citados puedan ser calificados de «verso». Sí pueden serlo otras 
«monedas», como ésta, basada en el paralelismo: 
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UN' POETA ORIENTAL 


Durante cien otoñíos he mirado 
Tu tenue disco. 

Durante cien otoños he mirado 
'fu arco sobre las islas. 
Durante cien otoños mis labios 
No han sido menos silenciosos. 


O bien «El Oeste», donde al paralelismo se añade la rima 
asonante. O «El espía», igualmente paralelístico menor. 

En resumen, pues, creemos que el aforismo o el poema 
gnómico mínimo no son, por naturaleza, ni verso ni prosa; es 
decir, pueden ser uno u otra según sus realizaciones concretas. 
Si en sus realizaciones existe algún elemento que se reitere 
—+fónico o conceptual—, estamos ante el verso; si no hay ele- 
mento reiterado, ante la prosa. 

Otro problema se nos plantea ante la serie de aforismos. 
Puesto que hay repetición (de aforismos), ¿podremos hablar 
de ritmo y por tanto de verso? Veámoslo en un poema con- 
creto: el «Aire aforístico» del español-argentino Baldomero 
Fernández Moreno (1886-1950): 


AIRE AFORIÍSTICO 


A la madrugada los cajones de basura están llenos de fantasmas doblados 
y marchitos. 

A las sirenas se les ha deslizado hacia abajo el traje de baile. 

Ante la poesía, tanto da temblar como comprender. 

A veces parece que las nubes saben con toda exactitud a dónde quieren ir. 

Aquel reloj no daba las horas: se las arrancaba con un quejido. 

Cada vez que el escritor se enoja con su mujer se pone a arreglar la 
biblioteca, 

Colón se equivocó al calcular la cintura de la tierra. La creyó la de una 
doncella. 

«Cortesía, tenerla con quien la tenga», decía Calderón de la Barca. Y con 
quien no la tenga, don Pedro, y con quien no la tenga. 
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Cuando una tripulación pone en alto los remos, éstos se acuerdan de 
que han sido árboles, 
El arpa es un telar, el telar de la música 16 (etc.). 


El lector familiarizado con la literatura española no podrá 
evitar una asociación de ideas inmediata: Este «Aire aforístico» 
le recuerda las greguerías de Ramón Gómez de la Serna, de 
las cuales el mismo creador dio la definición: «Humorismo más 
metáfora, igual a greguería.» Y este «Aire aforístico», efectiva- 
mente, es una sucesión de greguerías ordenadas alfabéticamen- 
te, no por temas ni por motivos. 

Estamos, pues, ante prosa. No hay repetición o retorno de 
ningún elemento fónico ni semántico (las metáforas o compa- 
raciones pertenecen a distintas series conceptuales, no a la 
misma, como en el caso del verso libre de imágenes). Ramón 
prefirió para sus greguerías la forma de prosa; Baldomero 
Fernández la de verso -—quizás para enfatizarlas—. Pero en 
ambos casús, estructuralmente, estamos ante prosa. 

Lo cual, repetimos una vez más, no implica juicio de valor 
negativo, ya que el concepto de poesía es independiente de los 
de «verso» y «prosa», pudiendo plasmarse en uno o en otra. 
Compárese estos dos aforismos, uno en verso («La familia y el 
doctor, / cuanto más lejos, mejor») y otro en prosa («Cuando 
una tripulación pone en alto los remos, éstos se acuerdan de 
que han sido árboles»), y se verá cómo la poesía no está vincu- 
lada «a priori» al verso. 

Otro tercer problema relacionado, si no con el aforismo, 
sí con las formas poemáticas mínimas, es el del «haikai» o 
«haiku». Como es sabido, este tipo de poema surge en el si- 
glo XVI japonés y supone una reducción y superación de otra 
forma japonesa más antigua: la tanka. Las 31 sílabas de las 
tankas, distribuidas en 5 versos de 5, 7, 5, 7 y 7 sílabas, sin 
rima, quedan simplificadas en 17 en el haikai, las cuales se 
distribuyen en tres versos de 5, 7 y 5 sílabas respectivamente, 
también sin rima. Hay, además, otras diferencias menores entre 


16 Hemos omitido la mitad del texto, para abreviar. Del libro La ma- 
riposa y la viga, 1955, 
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ambas, Cuando el modernista José Juan Tablada (México, 
1871-1945) publica los primeros haikais en lengua castellana en 
la segunda edición parisina de su libro Florilegio (1904; 1.2 ed., 
El florilegio, 1899) después de haber visitado Japón en 1900, 
hace una adaptación del haikai, no una reproducción exacta: 
Omite lo fundamental en él (las 17 sílabas) o lo relega '*, y en 
cambio lo dota de una base rítmica que en japonés no tiene: 
la rima. Veamos un par de ejemplos, tomados de otros libros 
posteriores de Tablada: 


LA GARZA LIBELULA 
Clavada en la saeta Porfía la libélula 
de su pico y sus patas, por prender su cruz transparente 
la garza vuela, en la rama desnuda y trémula 1, 


Llega Tablada incluso a prescindir de otro elemento consti- 
tutivo del hajkai: los tres versos. Por ejemplo, en «Peces vola- 


1 La dicción y los temas están menos cuidados en el haikai que en 
la aristocrática tanka. Además, admitc, el haikai palabras de derivación 
china y expresiones coloquiales. Su primer maestro fue Yamazaki Só-kan, 
sacerdote budista (1445-1534), quien lo usaba para temas cómicos. Se refi- 
na, mejora estéticamente y adopta carácter serio en manos de Matsura 
Basho (1643-1694), y pasa a ser la forma poética más usada en Japón, 
tanto a nivel culto como popular, hasta la segunda mitad del siglo XIX, 
en que la asimilación de formas europeas va desplazando a las nativas, 
llegando a poderse afirmar hoy, como hace W. G. Aston: «The day of 
Tanka and Haikai seems to have passed. These miniature forms of poetry 
are now the exception and not the rule» (en A History of Japanese Lt- 
terature, Tokyo, Charles E. Tuttle Co., 4.2 ed., 1977 (13, ed., 1972), pági- 
nas 289-296 y 384-399). Por su parte Donald Keenc en Japanese Literature 
(Tokyo, Charles E. Tuttle Co., 1981) subraya qúe la brevedad de estas 
formas poéticas —espccialmente del haikai— está relacionada con la falta 
de verdadera poesía narrativa e intelectual en la literatura japonesa -—-por 
contraste con la china—, ya que estas formas sólo son recipiente válido 
para expresiones emocionales. 

18 Sólo por casualidad, entre los muchos haikais de los poemarios 
de Tablada, podemos encontrar las 17 sílabas preceptivas; por ejemplo, 
en éste de El jarro de flores (1922): «Día lluvioso: / cada flor es un 
vaso / lacrimatorio.» 

19 Estos poemas pertenecen, respectivamente, a Un día (1919) y El 
jarro de flores (1922). 
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dores»: «Al golpe de oro solar / estalla en astillas el vidrio del 
mar», Esto provoca el comentario, entre irónico y reprobatorio, 
de Díez Canedo %. Para Tablada, pues, lo esencial de su occiden- 
talizado haikai es la rima (asonante) en el plano fónico y la 
imagen en el plano semántico. 

De aquí a la supresión de la rima sólo hay un paso. Juan 
Ramón Jiménez, por ejemplo, en sus treinta «Cancioncillas es- 
pirituales» del libro Canción (1936) suele mantener la rima 
asonante como Tablada (si bien prefiere la estrofa de cuatro 
versos, enlazando así más con la copla popular que con el 
haikai), pero en dos ocasiones renuncia a ella: 


ROSA BLANCOR 
Sólo eres tú Olor de nardo, 
(aquella tú) mujer desnuda 
cuando me bhieres. por los oscuros corredores. 


La agudeza conceptual o la imagen sostienen fundamental- 
mente estos minipoemas. Falta rima, pero el sentido rítmico 
de Juan Ramón aún nos permite insertarlos en el verso me- 
diante el metro: pentasílabos reiterados en el primer caso, y 
dos pentasílabos más un metro complementario, el eneasílabo, 
en el segundo. 

En todo caso, conviene realzar el fenómeno subyacente en 
toda la historia del haikai, que cuenta ya con una monografía ?l 
y varios artículos: Su introducción es modernista-vanguardista. 
Modernista (parnasiana) inicialmente, en cuanto a interés por 
las culturas asiáticas, que franceses e ingleses habían empezado 


2 «En japonés, el haikaj es un poema de forma fija: diecisiete síla- 
bas en tres versos. (...) Pero ya se ve (...) que no todos los haikais se 
ajustan a ese rigor métrico, Un ritmo más o menos sensible, basta para 
el haikai de occidente, Ni siquiera son indispensables los tres versos. / 
Después de esto, si un día nos dicen que en el Japón llaman soneto a 
la agrupación caprichosa de versos desiguales en número indeterminado, 
no tenemos derecho a reírnos» («Tablada y el haikai», págs. 216-221 de 
Letras de América, Op. cit.). 

2 Fernando Rodríguez-Izquierdo y Gavala, El haiku japonés (Historia 
y Traducción), Madrid, Guadarrama-Fundación March, 1972. 
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a introducir en Europa; y vanguardista sobre todo, por la esté- 
tica de la imagen, por la poesía sintética y semidesligada de 
la forma versal Como acertadamente dicen Díez Echarri y 
Roca Franquesa tratando de Tablada: «en £i-Po y en algunos 
Jaikaís se entrega [Tablada] de lleno a los excesos del ultra», 

Enlazando así con las «monedas» de Borges, el problema 
de fondo se mantiene: ¿Basta la brillantez de una imagen o la 
densidad conceptual para considerar «verso libre» a un micro- 
poema? Volvenios a la respuesta inicial: Basta para considerar 
a ese texto «poesía»; pero sólo si hay repetición, ritmo (fónico 
O semántico o ambos), será «verso». 


CONCLUSIONES 


1. TRADICIÓN Y COSMOPOLITISMO 


A lo largo de este libro hemos asistido al nacimiento y 
desarrollo —con avances y retrocesos— de ese multiforme 
fenómeno llamado verso libre. Hemos visto también cómo su 
escurridiza naturaleza (su «libertad») ha inquietado a muchos 
investigadores de nuestras letras. Algunos de ellos han obser- 
vado su paradójica conexión con las formas multicentenarias 
de versificación popular: las versificaciones irregulares y acen- 
tuales. Observación a la que nos sumamos añadiendo que, aun- 
que no hubiera existido el «verslibrisme» simbolista francés, 
ni Whitman, ni Wagner, ni Nietzsche, ni Eugénio de Castro, la 
métrica española habría tenido de todos modos su verso libre. 
Los análisis de Rosalía de Castro y los neopopularistas lo 
prueban. 

En la misma línea teórica —tradicionalidad del verso libre— 
vamos más lejos aún, afirmando que la casi totalidad de formas 
versolibristas basadas en ritmos fónicos son solamente el des- 
arrollo moderno de formas tradicionales preexistentes: La silva 
libre es la prolongación de la silva modernista; la versificación 
libre de cláusulas hunde sus raíces en la métrica acentual (verso 
de arte mayor, decasílabo dactílico, etc.) y en la polimetría 
del romanticismo; el verso libre rimado de tipo breve enlaza 
con las canciones infantiles y adivinanzas; y en cuanto a la 
versificación libre de base tradicional, su misma denominación 
es elocuente. 
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. Sin embargo, faltaríamos también a la verdad si no recono- 
« ciéramos el papel acelerador que el «verslibrisme» desempeñó 
en estos procesos de sustrato tradicional, y si no viéramos que 
otras formas versolibristas tal vez no hubieran nacido en nues- 
tras letras sin el concurso de otras literaturas; el versículo 
whitmaniano, por ejemplo; o el versículo mayor —surgido al 
calor del poema en prosa francés—; o el verso libre de imá- 
genes, eco hispano del espíritu de modernidad europeo. 
Tradición y cosmopolitismo se funden, pues, para configurar 


esa pluralidad de formas que denominamos unívocamente verso 
libre. 


1. TIPOLOGÍA 


En el verso libre, más allá de su libertad —es decir, de la 
capacidad teóricamente ilimitada en la organización del mate- 
rial lingiístico por parte del poeta— está su carácter de verso, 
de retorno de un elemento, Y como el número de elementos 
que integran un poema es finito, la libertad individual queda 
enmarcada en un número finito de opciones: en una tipología. 


Como adelantábamos en el capítulo sobre metodología, un 
primer criterio tipológico nos ha parecido la presencia o ausen- 
cia de ritmos fónicos en las distintas modalidades de verso 
libre. Basándonos en este criterio, hemos ido situando las for- 
mas versolibristas creadas por la libertad de los poetas anali- 
zados -—formas cuya nomenclatura hemos idegdo nosotros en 
su gran mayoría—, y cuyo cuadro podría ser el siguiente !: 


1 Este cuadro reproduce, con adiciones y ligeros retoques, el apare- 
cido en la Revista Española de Lingiística, 1980, 10,1, pág. 235, y que 
es resumen de nuestra comunicación presentada en el IX Simposio de 
la Sociedad Española de Lingiiística (Valladolid, 15-X11-1979), 
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MODALIDADES VERSOLIBRISTAS 


1. Versificación libre de cláusulas 
2. Verso libre métrico 
A) Sobre | 3. Verso libre rimado ' ] 
silva libre 
'IMOS a as 
o hi oa eb lesa versificación libre fluctuante 
á 6 radiciona, 


versificación libre estrófica 
canción libre 


5. Versificación 


menor 
B) Sabre rIIrMo paralelística Ez versículo 
mayor << 


DE PENSAMIENTO versículo mayor 


(o semántico) 
6. Verso de imágenes acumuladas o yuxtapuestas, 


Las modalidades que se basan en la presencia de ritmos 
fónicos tienen cuatro puntales posibles (exactamente igual que 
la métrica tradicional); el acento, el metro, la rima y la estrofa, 
Así nos encontramos con la VERSIFICACIÓN LIBRE DE CLÁUSULAS 
cuyo elemento dominante es el acento; el VERSO LIBRE MÉTRICO, 
anclado en el metro; el VERSO LIBRE RIMADO, en la rima; y, final- 
mente, el VERSO LIBRE DE BASE TRADICIONAL, Cuyo apoyo es en 
algunos casos la estrofa (verso libre estrófico) y en otros el 
poema?: silva libre, versificación fluctuante —cuya base suele 
ser el romance—, y canción libre. 

Por otra parte están las modalidades que se fundamentan 
en el ritmo de pensamiento, es decir, en la reiteración de un 
elemento semántico o varios: El paralelismo (con anáforas y 
enumeraciones casi siempre) es la base de la VERSIFICACIÓN PARA- 
LELÍSTICA; y la imagen (metáfora sobre todo), reiterada de ma- 
nera plena o relajada, fundamenta el VERSO DE IMÁGENES ACUMU- 
LADAS que caracteriza a las vanguardias. 


2 Es sabida la proximidad entre los conceptos de «poema» y «estrofa», 
proximidad que llega a la confusión (en el caso del soneto) o a la con- 
fluencia (en el de los poemas monoestróficos). Basándonos en esta proxi- 
midad y en la distinción entre poemas estróficos y no estróficos, hemos 
englobado aquí las formas versolibristas estróficas y las poemáticas. 
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Esta dicotomía no significa exclusión. Significa sólo predo- 
minio o mayor perceptibilidad de un elemento u otro para el 
lector. En las modalidades basadas en los ritmos fónicos exis- 
ten imágenes y pueden existir paralelismos, pero lo más evi- 
dente al leer esos poemas es el ritmo acentual, o la rima, o 
cualquiera de los otros parámetros versales. Y viceversa, en las 
modalidades basadas en el ritmo de pensamiento (reiteraciones 
semánticas) existen metros detectables al análisis, tipos de 
acentuación determinados e incluso rimas en ocasiones, pero 
lo primero, lo patente para el lector, son los paralelismos o las 
imágenes reiteradas. 


TIT. ¿ES VERSO O PROSA EL VERSO LIBRE? 


Uno de los puntos de paso obligado para los estudiosos del 
verso libre es su naturaleza de «verso» o «prosa» o «forma 
lingúística intermedia». Personalmente creemos que el verso 
libre es verso. Lo que sucede con esta denominación es que, 
al igual que la de «prosa», recubre una pluralidad de formas 
particulares —piénsese en el soneto, en el ovillejo o en el 
romance—-, cada una de las cuales se singulariza por el número 
y naturaleza y periodicidad de elementos estructurantes. Aquí, 
en la periodicidad, reside la principal diferencia entre la mé- 
trica tradicional y la libre. Acento, rima, metro y estrofa (o 
poema) se encuentran también en buena parte de las moda- 
lidades versolibristas —las basadas en los ritmos fónicos—, 
pero la periodicidad de estos ritmos está disminidida, y ésta es 
la razón por la cual muchos estudiosos hablan de proximidad a 
la prosa, contagio de la prosa, prosaísmo, etc., en el verso libre. 

Por otra parte, están las modalidades versolibristas no basa- 
das en los ritmos fónicos. Ellas son el blanco preferente de los 
que niegan al verso libre su carácter de verso. Y hemos de 
reconocerles su parte de razón: una forma como el versículo 
mayor es identificada por bastantes lectores como poema en 
prosa?. Por nuestra parte creemos que los nombres de «prosa» 


3 Nuestro criterio sobre este punto es el siguiente: El versículo mayor 
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y «verso» son etiquetas cómodas para la comunicación diaria 
sobre formas de literatura, pero son insuficientes y equivocas 
tan pronto como necesitamos matizar las distintas formas de 
expresión. Al igual que el concepto de «prosa» se abría en un 
abanico de prosas estructuralmente muy distintas unas de 
otras en nuestra Teoría del ritmo de la prosa, el concepto de 
verso se pluraliza también, al examinarlo de cerca, en varios 
tipos, desde aquel que posee presencia máxima de ritmos ver- 
sales y periodicidad absoluta de los mismos, hasta aquel que 
tiene presencia mínima y periodicidad relajada. En síntesis muy 
simplificadora, tendríamos un esquema de este tipo para las 
formas de expresión lingiíística: 


(PERIODICIDAD MÁXIMA 

Y MÁXIMO DE RITMOS) 
Métrica Métrica Verso libre de Verso libre de 
culta popular ritmo fónico ritmo semántico 
HA ———— Y _—_——— 
Prosa Prosa Prosa Prosa Prosa 
poética retórica novelística y ensayística coloquial 
a e a a 


y teatral y científica 


— + 


(PERIODICIDAD MÍNIMA 
Y MÍNIMO DB RITMOS) 


En este esquema hemos englobado dentro de la «métrica 
culta» una enorme diversidad de formas con estructura y perio- 
dicidad muy diversas; hemos juntado todos los tipos versoli- 
bristas de base fónica, aun a sabiendas de que unos están más 
cargados de ritmos versales que otros, etc. Pero hemos simpli- 
ficado tanto para mostrar la expresión como un «continuum» 
dentro del cual los conceptos de prosa y verso abarcan más o 
menos, según los requisitos que cada persona considera nece- 


pertencce aún a la esfera del verso cuando existe un ritmo paralelístico 
suficiente, Cuando no existe y en lugar de retorno tenemos progresión 
(por ejemplo, narración), ya no estamos ante versículo mayor sino ante 
poema en prosa, y por tanto no en la esfera del verso sino en la de la 
prosa. 
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sarios para el «verso» (la prosa suele definirse negativamente: 
todo lo que no es verso tiene que ser prosa). Los detractores 
del verso libre, por ejemplo, sitúan la frontera versal tras la 
«métrica popular»; la «mayoría letrada» —en expresión de 
Rubén Darío— vacila entre situarla tras el «verso libre de 
ritmo fónico» o tras el «verso libre de ritmo semántico»; 
en cuanto a nosotros, miembros también de esta mayoría, el 
gráfico revela nuestra posición. Creemos, además, que el escán- 
dalo del verso libre en castellano radica precisamente aquí: 
en haber ampliado el concepto de «verso» englobando también 
las formas de base no fónica sino semántica, como en otras 
literaturas (hebrea y china, por ejemplo). 


IV, CONFIGURACIÓN RÍTMICA Y VIGENCIA 
DE CADA MODALIDAD 


VERSIFICACIÓN LIBRE DE CLÁUSULAS 


Es la primera de las formas versolibristas del modernismo. 
Su aparición está claramente documentada: 1892, fecha que 
figura en el «Nocturno» de José Asunción Silva publicado en 
1894. Como expusimos en el capítulo sobre este poeta, su apa- 
rición conmovió el panorama literario hispánico. Rubén Darío 
la utilizó en otro poema celebérrimo, «Marcha triunfal», y, tras 
él, una legión de poetas de un lado y otro del Atlántico: José 
Santos Chocano, Ricardo Jaimes Freyre, Francisco Villaespesa, 
Almafuerte, Amado Nervo, Leopoldo Díaz, Miguel de Unamuno, 
Juan Ramón Jiménez, Ramón Pérez de Ayala, etc. Fue la forma 
versolibrista más utilizada por los modernistas, la más genera- 
lizada y difundida. Quizá por ello ha sido también la que antes 
ha desaparecido: En la poesía de postguerra española aún exis- 
te, y poetas como Gabriel Celaya, Carmen Conde y José Hierro 
la cultivan todavía —este último muy extensamente en su libro 
Alegría (1947), en 15 poemas“—, pero el grupo poético del 27 


4 La cláusula de base en Alegría es trisílaba; em el libro anterior 
Tierra sin nosotros (publ. 1947), Hierro usa la variante tetrasílaba en 
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no recurre a ella, y el del 50 parece considerarla antigualla. 
Más viva permanece en la poesía americana, donde todavía en 
1967 es amplísimamente cultivada por Neruda en La barcarola, 
que contiene un fervoroso homenaje a Rubén. 

Consiste en la reiteración indefinida de un grupo rítmiico- 
acentual, con acompañamiento de la rima —arromanzada casi 
siempre, según el modelo de Silva, aunque la consonancia de 
distribución dispersa, según el modelo de Rubén, tampoco es 
descartable—. Las variantes más frecuentes son la tetrasílaba 
y la trisílaba; más rara es la bisílaba. 


VERSO LIBRE MÉTRICO 


Hemos encontrado este tipo versolibrista por primera vez 
en el poema de José Santos Chocano «De viaje» (1896), donde 
el metro pentasilabo se repite una, dos o tres veces en cada 
verso del poema. Poco después, en 1898, hemos vuelto a encon- 
trarlo eú «Venus errante», muy originalmente utilizado por 
Jaimes Freyre: en forma de pentasílabos más tetrasílabos com- 
binados según una distribución fija en cada verso: 5, 5+4 y 
5 +44 5 sílabas. El poeta boliviano no considera en sus Leyes 
esta modalidad como versolibrista, sino ocupando el grado an- 
terior al verso libre dentro de la «escala rítmica» que establece: 
«Versos formados cada uno por dos o más períodos diferentes, 
conservándose en todos los versos la misma combinación». 
Añade que es una forma experimental, nunca popular, pero 
está dotada. de «misteriosa belleza». Por nuestra parte creemos 
que sí puede entrar esta modalidad dentro de las versolibristas, 
ya que la longitud de cada verso es potestativa, sujetándose 
solamente al patrón métrico de base que cada poeta se ha 
fijado. 

Más adelante, en 1914, hemos hallado de nuevo el verso libre 
métrico en «Llegó el Otoño» de Amado Nervo, sobre el metro 
pentasílabo una vez más, y en «La canción de los osos» de 


«Alma dormida», y los libros posteriores: Con las piedras, con el viento 
(1950), Quinta del 42 (1952) y Estatuas yacentes (1955) utilizan muy poco 
esta versificación, sólo dos veces en cada libro. 
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Rubén Darío, sobre el metro octosílabo con múltiplos y que- 
brados del mismo. Finalmente, sobre el heptasílabo y, lo que 
és más raro, sobre el cneasílabo, lo hemos encontrado aún en 
«Aquella tarde...» y «Danza griega» del mismo Santos Chocano. 

El verso libre métrico aparece normalmente rimado -——arro- 
manzado casi siempre, o bien con asonancias o consonancias 
de libre distribución. Suele carecer de disposición estrófica 
(aunque Jaimes Freyre la utiliza) y admite quebrados en el 
metro de base si éste es largo. 

Creemos que este tipo métrico pudo surgir por ampliación 
más O menos consciente de la versificación libre de cláusulas, 
desde la de 4 sílabas hasta la de 5 y superiores. Sin embargo, 
en el caso de «Venus errante» de Jaimes Freyre, el patrón rít- 
mico es más sofisticado y absolutamente consciente: el poeta 
busca la armonía (por repetición) en la desarmonía (por mez- 
cla de metros que combinen mal). Aunque originariamente 
ambas versificaciones están muy próximas -—puesto que el me- 
canismo de repetición «ad libitum» de un núcleo es común en 
ambas—, la versificación métrica nos parece que estructural- 
mente se aparta de la de cláusula en que cada núcleo es bia- 
centual: el segundo acento cae obligatoriamente en la penúl- 
tima sílaba de cada núcleo, y el primero queda flotante. 

Mucho menos usada durante el modernismo que la versifica- 
ción libre de cláusulas, en tiempos postmodernistas la hemos 
encontrado aún en Juan Panero y Alfonso Gil (Escorial), en 
Gabriel Celaya y en José Hierro («Agua» y «Sólo la muerte», 
de Tierra sin nosotros). Su vigencia, sin embargo, paralela a la 
del verso libre de cláusulas, es muy reducida hoy. 


VERSO LIBRE RIMADO 


Es muchísimo menos usado que los dos tipos anteriores. 
En realidad es una forma versolibrista rara aunque persistente. 
Tiene raíces tradicionales y populares: canciones de corro in- 
fantiles, cantilenas de niños para echar suertes, adivinanzas, etc. 
Está asociado al juego. Leopoldo Lugones lo utiliza en Lunario 
sentimental «para vengarse de la vida», en versos mayoritaria- 
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mente amplios (10-14 sílabas) llenos de ácido humor. Ramón 
Pérez de Ayala también lo usa como «divertimento», en metros 
breves; y con posterioridad Rafael Alberti, igualmente en me- 
tros breves, como mimesis lúdica de los cuadros del Bosco; 
o Gerardo Diego en «El Cordobés dilucidado», con la misma 
intención; o Vicente Aleixandre en «La cogida (Plaza de toros)», 
«Desde la larga duda» y «El viejecito de verdad». No tiene más 
sustrato fónico que la rima, la cual refuerza casi siempre su 
existencia apareciendo en consonancia. Dada la exigilidad de 
su base fónica, suele darse acompañada por algún otro ritmo 
de pensamiento, frecuentemente el de imágenes. 


VERSO LIBRE DE BASE TRADICIONAL 


Éste es seguramente el bloque versolibrista más importante. 
Por englobar diversos subtipos, y sobre todo por contener a la 
poderosísima silva libre. Verso libre de base tradicional es todo 
aquel poemna que recuerda, por su morfología rítmica, otra 
forma. del patrimonio métrico hispánico. Al ser tan rica la 
métrica española, las posibilidades de reproducción libre de 
esquemas son también casi ilimitadas. Por nuestra parte hemos 
encontrado cuatro tipos básicos, pero posiblemente nuestra 
tipología pueda ser ampliada a la vista de un corpus más ex- 
tenso aún, 


1. SILVA LIBRE. — La forma versolibrista más proteiforme, 
flexible y subjetiva dentro de las modalidades fónicas. La que 
mejor da al poeta la impresión de ser «verso libre, sólo mío» 
(Juan Ramón), creación personal e intransferible de su espíritu, 
Llena de matices y con morfología distinta casi en cada poeta. 
No en balde su modelo tradicional es la silva, libérrima forma 
italiana que se aclimata en España en el siglo XVII y pasa a ser 
más tarde, en manos de los modernistas, saco sin fondo de 
innovaciones. Dada su importancia, la hemos estudiado en los 
capítulos del libro como modalidad versolibrista, pero real- 
mente es una subclase: una forma de verso libre de base tra- 
dicional. 
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Como en el caso de la también poderosísima versificación 
de cláusulas, creemos poder documentar la aparición de la silva 
libre: En 1894, en poemas que formarían parte más tarde de 
Castalia bárbara, de Ricardo Jaimes Freyre. En el propio Jaimes 
ya surge la silva en dos subtipos: par e impar, ambos con 
rima —generalmente arromanzada, aunque algún poema tenga 
totisonancia— y normalmente es no estrófica, pero a veces 
adopta la estrofa de 4 versos. La lección de Jaimes es asimilada 
por su amigo y maestro, Rubén Darío, y este mago del ritmo 
abre para la silva libre un ancho abanico de posibilidades: 
silva par y silva híbrida; con rima consonante o asonante de 
libre distribución, arromanzada o incluso sin rima; además, en 
ocasiones la mezcla con otros tipos versolibristas: con el de 
cláusulas en la «Salutación a Leonardo», y con el verso parale- 
lístico menor en «¡Aleluya! ». El antimodernista teórico Miguel 
de Unamuno no escapa tampoco a la fascinación de la silva 
libre —que a él le ha llegado por vía de Leopardi—, la cual 
rápidamente germina en él: silvas impares sobre todo, o híbri- 
das, con unas pocas asonancias o consonancias diseminadas 
por el poema y como involuntarias, configuran su verso libre, 
Enrique González Martínez y Ramón Pérez de Ayala prefieren 
decididamente la silva libre híbrida, mientras Amado Nervo y 
Juan Ramón Jiménez, cada uno por su lado, cierran el abanico 
de la silva sobre su tipo más armonioso: el impar, y le quitan 
definitivamente la rima. Después de Juan Ramón, toda la poe- 
sía española en silvas libres (generación del 27, generación del 
36, del 50, etc.) y buena parte de la poesía hispanoamericana 
(O. Paz sobre todo) se inclinan decididamente por esta variante, 
que ha pasado a ser un «clásico» del verso libre, cultivado por 
centenares de poetas y con vigencia ininterrumpida. 

A medida que se afianza la silva libre impar (y sin rima), 
van perdiendo vigencia las otras formas de silva libre, si bien 
no desaparecen totalmente del panorama actual: La silva libre 
par, poderosa y rimada entre los modernistas nucleares, es hoy 
día una forma muy rara; y la silva libre híbrida, que todavía 
hemos encontrado en Escorial, tiene más vigencia que la par 
pero muchísima menos que la impar. 
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Y menos aún tiene la silva libre mixta, es decir, aquella 
silva libre que a trechos es impar y a trechos par (i. e. «El 
misterio de San Joaquín, abuelo de Dios», de Unamuno): Las 
formas polimétricas —las que mezclan varios tipos métricos— 
son en nuestro siglo cuantitativamente irrelevantes. 


2. VERSIFICACIÓN LIBRE FLUCTUANTE, — Similar a la versifica- 
ción fluctuante primitiva es un tipo versolibrista que surge 
antes del «verslibrisme» francés: En 1884, por obra de Rosalía 
de Castro (o quizás debiéramos mejor decir que es un tipo 
versolibrista que no desaparece nunca de nuestra poesía, como 
ha demostrado Pedro Henríquez Ureña). Cultivado también por 
Rubén Darío de manera más grandiosa y sostenida en su Canto 
a la Argentina —cuya música eneasílaba hace pensar en D'An- 
nunzio y en el verso lírico primitivo español—-, por E. González 
Martínez sobre la misma base eneasílaba, y por Ramón Pérez 
de Ayala —sobre el modelo del pie de romance—, es en la ge- 
neración del 27 cuando adquiere desarrollo más floreciente, en 
la obra poética total de Pedro Salinas y en parte de las de 
D. Alonso y V. Aleixandre. 

La versificación libre fluctuante tiene un metro de base, en 
torno al cual giran los otros metros, por aumento o disminu- 
ción de sílabas respecto al metro-patrón. Este metro es variable 
según los autores y el tono más grave o ligero de la composi- 
ción: el dodecasílabo en Rosalía de Castro, el eneasílabo en 
Rubén Darío y Enrique González, el octosílabo o su doble el 
hexadecasilabo en Pérez de Ayala, y el octosílabo o heptasílabo 
en Salinas, Aleixandre y Alonso. 

La carencia de estrofa y la presencia de la rima —asonante 
o consonante, de distribución libre o arromanzada—, raramente 
la rima cero (Salinas), completan la estructura rítmica de este 
tipo de verso libre de base tradicional. 


3, VERSIFICACIÓN LIBRE ESTRÓFICA. — Agrupa los versos del 
poema en bloques estróficos, generalmente de 4 en 4 versos 
(por ser la estrofa de 4 versos la más frecuente en castellano), 
más raramente de 3 en 3, de 5 en 3, 6 en 6, u otros conjuntos. 
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Se distingue de las estrofas tradicionales por ser irregular 
(fluctuante o amétrica). Puede recibir rima consonante, asonan- 
te (arromanzada o no), o carecer de rima. 

Fuera de estos rasgos, no posee una fisionomía propia, pues- 
to que suele incidir sobre otra forma poemática: la silva libre 
estrófica (p. e. en Jaimes Freyre y Max Henríquez), el romance 
fluctuante en cuartetas o en otros conjuntos (v. gr. en García 
Lorca o González Martínez), etc. De ahí que a lo largo del estu- 
dio hayamos mencionado este tipo, frecuentemente, como va- 
riante de la forma poemática libre correspondiente. 

Al igual que la versificación fluctuante y la canción libre, la 
versificación estrófica suele ser cultivada por poetas que desean 
conjugar modernidad y tradición (grupo de Escorial, por ejem- 
plo). 


4. CANCIÓN LIBRE, — Forma predilecta de los poetas neopo- 
pularistas (Lorca, Alberti, el mismo Juan Ramón en sus múl- 
tiples canciones), hunde su raíz en el folklore español directa- 
mente —Juan Ramón, Lorca—, o indirectamente, a través de 
los cancioneros de los siglos Xv, XVI y Xv1r —Alberti—. Es, por 
tanto, otra forma versolibrista auctóctona, que aúna libertad 
moderna y amor a la tradición. 

Estructuralmente, suele poseer rima asonante y reforzar su 
carácter musical mediante estribillos (aunque éstos no son im- 
prescindibles) y reiteración de versos o motivos. La longitud 
de los versos suele ser media o breve, como corresponde al 
tipo ligero de canción. 

En cuanto a estructura poemática subyacente, la canción 
libre —como la versificación estrófica— puede plegarse a mol- 
des poemáticos muy diversos, libremente tratados: la letrilla 
(en su variante métrica de romance con estribillo, no en la de 
villancico), la cuarteta, quintilla o tercerilla, formas litánicas o 
paralelísticas, etc. 


VERSIFICACIÓN PARALELÍSTICA 


Pasando ahora a las modalidades versolibristas que se apo- 
yan fundamentalmente en el ritmo de pensamiento (aunque 
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contengan también restos de ritmos versales), podemos abordar 
en primer lugar la versificación paralelística. Este tipo versoli- 
brista implica un retorno ideológico, bien en forma positiva 
(paralelismo sinonímico), bien en forma negativa (paralelismo 
antitético). El retorno ideológico se plasma frecuentemente en 
recurrencias sintácticas (isocolos de todo tipo: en quiasmo, 
en paromoeosis, etc.) y en recurrencias léxicas (todo tipo de 
«repetitio»: geminación, anáfora, complexión, epímone, etc.) o 
semánticas (enumeración, acumulación, sinonimia, percusión, 
etcétera). La versificación paralelística posee, pues, un fuerte 
andamiaje sintáctico y semántico, que en ocasiones se expande 
incluso al plano fónico (aunque no a los ritmos versales perió- 
dicos). 

En los orígenes de esta versificación encontramos tres fuen- 
tes, las cuales hasta cierto punto condicionan los tres subtipos 
paralelísticos encontrados: 

1.2) La versificación paralelística antigua, gallego - portugue- 
sa, con la que se conexionan, despojados de todo ritmo versal, 
los poemas paralelísticos menores con estribillo, como «Heral- 
dos» de Rubén Darío. Este origen no explica, sin embargo, 
los otros poemas paralelísticos menores sin estribillo. En Bor- 
ges, p. e., esta forma parece proceder del versículo whitmaniano 
y asumir una doble estructura de contenido: progresiva (con 
desarrollo temático), en el subtipo que hemos llamado «narra- 
tivo - paralelístico»; y no progresiva (sin desarrollo temático), 
más cargada de anáforas e indicadores fónico-morfológicos, en 
el subtipo que denominamos simplemente «paralelístico». 

22) El versículo bíblico inftuye, a través de Walt Whitman, 
en el versículo hispánico, muy llamativo y grandioso. Amplia- 
mente cultivado en Hispanoamérica y suficientemente en Espa- 
fía, el versículo es uno de los más bellos tipos versolibristas 
y el más frecuente de los paralelísticos. 

3.) Finalmente, el versículo mayor parece expansión del 
versículo para acercarse al poema en prosa. Presenta recurren- 
cias semánticas, como el versículo, pero sus medidas más am- 
pias lo asemejan a la prosa. Puede tener también ritmos ver- 
sales (R. Darío: «El país del sol»), pero raramente. Con mayor 
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frecuencia posee recurrencias léxico-sintácticas, i. e. anáforas 
(R. Darío: «La canción del oro»). Mucho menos usado que el 
versículo, algunos poetas hispánicos lo cultivan: Cernuda, M. 
Césped, Borges, etc. 


VERSO LIBRE DE IMÁGENES 
ACUMULADAS O YUXTAPUESTAS 


La recurrencia semántica de este tipo versolibrista, favorito 
de las literaturas de vanguardia, se encuentra en las imágenes 
-—metáfora sobre todo—Ñ. El poema de este tipo no presenta 
la trabazón sintáctica y léxica del verso paralelístico; por el 

' contrario, parece desligado, disperso, imconexo, extraño. Es 
porque su ritmo no radica en la forma versal (aunque en oca- 
siones encontremos incluso rima asonante, en Huidobro y Al- 
berti, por ejemplo), ni en la estructura sintáctico-semántica, 
sino en la red de imágenes afectivamente equivalentes, que tra- 
ducen un especial estado anímico del poeta —a veces lúdico, 
a veces inefablemente amargo. 

Suele conjuntarse con una disposición tipográfica anómala, 
reveladora de la «modernidad» de su autor —es decir, de sus 
deseos de romper drásticamente con toda la literatura anterior 
mostrando su propia originalidad o ingenio—. Esta disposición 
tipográfica revela la intención de aproximar el poema a las 
artes plásticas. 

Este tipo versolibrista, uniformemente usado por los «is- 
mos» (al margen de las grandes diferencias existentes entre 
muchos de ellos), no nace, sin embargo, con ellos. Personal- 
mente creemos que tiene su raíz en la exaltación de la imagi- 
nación realizada por el romanticismo europeo. y 

En cuanto a primeras manifestaciones concretas de este tipo 
versolibrista halladas en el curso de nuestra indagación, la más 
antigua es los poemas - borradores del romántico - modernista 
José Martí, y después el olvidado verso libre de Carlos Alfredo 
Becú. En Leopoldo Lugones vuelve a aparecer, pero convenien- 
temente arropado en la rima consonante (de ahí que lo hayamos 
estudiado en el epígrafe de los ritmos fónicos). La vigencia de 
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Lugones entre los iconoclastas postmodernistas creemos que 
esuebida precisamente a la fertilidad de su imaginación, con 
la cual ellos podían coincidir. Sin embargo, son los vanguar- 
distas los que hacen un uso más decidido de este verso y lo 
llevan hasta sus últimas consecuencias. Extremando la indivi- 
dualidad y el culto a la imaginación, estos hombres de la era 
psicoanalítica, estos nietos de los románticos —los padres son 
los simbolistas— convierten a la metáfora en centro del poema, 
y a éste, en una sarta de metáforas armónicas. Y precisamente 
el criterio de valor para distinguir un buen poema de imágenes 
de otro malo radica no sólo en la frescura de imaginación, sino 
también en la armonización, en la aglutinación de las imágenes 
mediante equivalencias afectivas. 


V, LA ELECCIÓN VERSOLIBRISTA 


Dentro de las posibilidades fónicas del verso libre español 
(que se plasma, exactamente como el verso no libre, sobre los 
cuatro componentes del sonido: cantidad, intensidad, timbre y 
tono) y dentro de sus posibilidades semánticas (cuyo campo, 
ya lo hemos visto, se ha incrementado notoriamente mediante 
nuevas formas de ritmo de pensamiento), el poeta, cada poeta, 
opera una elección. Escribe «su» verso libre, Algunos poetas, 
los preocupados por la forma, experimentan con ella y la re- 
nuevan; la mayoría, obedeciendo sólo al dictado de su impulso, 
repite músicas predilectas, inscribe su verso dentro de moldes 
preexistentes. Todos actúan en libertad. 

El grado de experimentación formal y el grado de autocen- 
sura del poeta respecto a la métrica libre han variado bastante 
a lo largo del período cronológico que hemos estudiado (un 
siglo, aproximadamente $), de modo que el perfil diacrónico del 
verso libre podría sintetizarse así: 


5 Los textos más antiguos que hemos tenido en cuenta son: el de 
Rosalía de Castro, aparecido en En las orillas del Sar (1884), y los de 
José Martí, de fecha desconocida, pero cuya temática y estilo excesiva- 
mente arrebatado nos inclinan a suponerlos obras de juventud (¿hacia 
18737). 
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premodernista (Rosalía de Castro, José Martí), en que el verso 
libre aparece casi como fruto del azar y la improvisación, surge 
el verso libre modernista, consciente y deliberado casi siempre, 
con independencia del «verslibrisme» francés (J, A. Silva) o 
relacionado en mayor o menor medida con él (C. A. Becú) o con 
algún otro autor extranjero (E. de Castro en el caso de R. Jai- 
mes; G. Leopardi, en el caso de M. de Unamuno). Rubén Darío 
es cuestión aparte: El poeta del «galicismo mental», el que 
hace alarde de sus fuentes extranjeras —francesas sobre todo—, 
va más lejos que sus modelos, y creyendo «no haber inventado 
nada» pone en circulación las formas más atrevidas de verso 
libre de su época: el verso paralelístico menor y el versículo 
mayor, ampliando así en la práctica el concepto de «verso», 
En resumen, en 1898 tenemos ya el verso libre modernista ple- 
namente constituido sobre tres puntales: la versificación libre 
de. cláusulas de J. A. Silva; la silva libre de R. Jaimes Freyre; 
y el verso paralelístico (en sus dos modalidades de paralelístico 
menor y versículo mayor) de Rubén Darío. Sobre esta corriente 
versolibrista incidirán años después dos colosos: Unamuno 
con su silva libre (1907), y Lugones con su verso libre de imá- 
genes rimado (1909), La huella de ambos sobre las respectivas 
literaturas nacionales persistirá durante muchas décadas. 

En sus comienzos y época de plenitud, el modernismo lanza 
una importante cantidad de formas versolibristas, de las cuales 
sólo la versificación libre de cláusulas consigue difusión y des- 
arrollo espectaculares. Pero Silva, Darío o Jaimes escriben 
pocos poemas versolibristas en el conjunto de su producción. 
Corresponde al momento de madurez y casi declive del moder- 
nismo (entendido como escuela) el uso más sostenido del verso 
libre: el noventayochista Unamuno, en Poesías (1907) y, sobre 
todo, el modernista Lugones en Lunario sentimental (1909), 
desatan la riada versolibrista. Después del Lunario, ya no es 
impensable un libro de versos escrito todo él en métrica libre. 
El Diario de un poeta reciencasado (1917), de Juan Ramón 
Jiménez, escrito mayoritariamente en verso libre y poemas en 
prosa, es la consagración de esta posibilidad, audacia impen- 
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sable para toda la generación modernista. anterior. Para todos, 
menos para el modernista tardío Lugones, sólo siete años mayor 
que Juan Ramón. 

Cuando éste publica el Diario, están los «ismos» europeos 
en marcha ascendente, y el ultraísmo español próximo a co- 
menzar*. En el Nuevo Mundo, el versículo de Whitman se con- 
vierte en hontanar inagotable de imitación, y en el Viejo Mundo 
las vanguardias hacen circular el aún más fecundo verso de 
imágenes. Ésta es la época de oro del versolibrismo. Todo el 
mundo (casi) escribe verso libre y muchos se avergonzarían de 
escribir otra cosa que verso libre. Esta euforia versolibrista 
sufre una inflexión hacia 1930, Otra estética avanza: frente al 
juego, el compromiso, y frente a la modernidad a toda costa, 
la reivindicación del pasado. En España el grupo poético del 
27, a caballo entre la estética de las vanguardias y el retorno 
a lo tradicional, inicia un repliegue del versolibrismo (cualita- 
tivo-en, ellos, no cuantitativo), repliegue que será mucho más 
pronunciado tras la guerra civil y en los años posteriores 
—como nos han mostrado los análisis de Escorial y Jorge Luis 
Borges. Hablamos de repliegue cualitativo del verso libre pen- 
sando en la obra de Salinas o en los libros neopopularistas de 
Lorca y Alberti, que vuelven a colocar al verso libre en la zona 
de los ritmos versales. El caso de Cernuda, que hemos dejado 
fuera del estudio por razones de espacio, es aleccionador tam- 
bién: Tras comenzar cultivando, en su tercero y cuarto libros 
poéticos, un verso libre de imágenes, surrealista, exponente de 
su desgarramiento al enfrentarse con su problema vital, pasa 
después en 1933, a partir de Donde habite el olvido, a asumirlo 
con honda melancolía y amarga lucidez. Este nuevo enfoque se 
plasma en otro tipo versolibrista: la silva libre juanramoniana, 
que seguirá cultivando a lo largo de toda su producción pos- 
terior. 


6 Guillermo de Torre considera que el primer síntoma en España 
del cambio de sensibilidad (del modernismo o noventayochismo a las 
vanguardias) es la publicación de la revista Prometeo (1908) por Ramón 
Gómez de la Serna. Pero el primer «ismo» español, el ultraísmo, surge 
sólo en 1918, como hemos visto. 
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Naturalmente, hay excepciones. En el grupo del 27, Vicente 
Aleixandre cultiva sostenidamente su versículo aunque su poe- 
sía experimenta modificaciones de contenido; Gerardo Diego 
tampoco abandona su doble sendero poético —-el tradicional, 
lleno de primores métricos, y el vanguardista, con su verso 
libre de imágenes; y, caso más notable aún, casi a contraco- 
rriente, Dámaso Alonso, que durante la época de la vocinglería 
vanguardista se había mantenido refrenado y casi silencioso, 
estalla de pronto en 1944 con Hijos de la ira en versículo whit. 
maniano. Pero las excepciones no entorpecen el proceso general, 

Podríamos presuponer que, al momento de mayor cultivo 
versolibrista, entre 1917 y 1930, correspondería una paralela 
puesta en circulación de múltiples tipos nuevos de verso libre; 
pero esto, paradójicamente, no es así. Si ponemos en relación 
el número de poemas en verso libre con el número de modali- 
dades versolibristas, vemos que el modernismo ofrece un índice 
de creatividad mucho más alto que la época de las vanguardias, 
Es cierto que ésta consagra las formas más «prosaicas» de 
verso libre, las fundadas en ritmos semánticos, pero también 
es cierto que arrincona la versificación libre de cláusulas, y que 
sus tipos versolibristas preferidos ya estaban total o parcial- 
mente inventados. Este menor índice de creatividad no obsta 
para que sigamos considerando a la época de las vanguardias 
como la edad de oro del versolibrismo: por la ingente cantidad 
de poemas que se escriben en esta métrica, por el enorme nú- 
mero de cultivadores que tiene, y por la audacia imaginativa 
que los vanguardistas despliegan, haciendo entrar en la esfera 
del «verso» formas consideradas «prosa». hasta entonces (caso 
del versículo mayor, v. gr,). 

El panorama actual es variopinto, Tenemos un nuevo resur- 
gimiento de la métrica tradicional, bien detectado por nuestros 
estudiosos”. Pero resurgimiento relativo, diríamos nosotros, 


7 Entre otros, por Pedro Henríquez Ureña, quien escribía en la década 
de 1940: «Hoy, al cabo de veinte años [del movimiento vanguardista], 
sobreviven al movimiento el uso atrevido de la metáfora, una gran varie- 
dad de asociación de imágenes y una sintaxis libre y viva. Como era 
de esperar, también el verso libre se puso de moda, y aunque, contra 
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puesto que el incremento cuantitaivo de poemas en métrica 
tradicional no se corresponde con un alto índice de creatividad, 
y sólo unas pocas formas tradicionales sobreviven muy reitera» 
das. y con variantes. Tenemos, por otra parte, una aún ingente 
cantidad de poemas versolibristas, que pertenecen mayoritaria 
mente a dos tipos: el verso libre de imágenes y la silva libre 
sin rima. Parecen estar en retroceso el versículo whitmaniano 
y la vorsificación paralelística menor, y prácticamente extintos 
la versificación libre de cláusulas y el verso libre métrico. 
Sobreviven con cultivo no amplio pero sí suficiente el versículo 
mayor, el verso libre rimado y el verso libre de base tradicional 
(excepción hecha de la silva libre que, como acabamos de decir, 
sigue siendo una de.las grandes favoritas). 


Tras este repaso cronológico global, sólo nos queda por se- 
falar, hablando de «elección versolibrista», un par de puntos: 
En primer lugar, el hecho de que, en general, los poetas estu- 
diados a Jo largo de este libro prefieren las formas versolibris- 
tas puras a las formas mixtas. Sólo Darío, Lugones y Busuio- 
ceanu usan estas últimas, En tiempos recientes hemos vuelto 
a encontrar formas mixtas en Nicanor Parra, no incluido en el 
libro para cvitar volumen excesivo. Algún raro poeta, como 
Pérez de Ayala, mezcla varios tipos en el poema pero de modo 
no simultáneo sino sucesivo, en una especie de «polimetría 
libre», Todos los demás son decididos partidarios de las formas 
puras, mucho más nítidas y contundentes. : 


lo que muchos imaginaron y pareció probable en algún momento, no ha 
venido a ser el único tipo aceptable de verso, sigue siendo vehículo 
normal de expresión para poetas tan distintos unos de otros como el 
argentino Jorge Luis Borges, el chileno Pablo Neruda, el colombiano 
Rafael Maya, el ecuatoriano Jorge Correa Andrade (...). No muchos años 
después de iniciarse la moda del verso libre, buen número de postas se 
dedicaron a revivir formas tan rígidas y clásicas como el soneto, el ter- 
ceto dantesco, la espinela de Calderón y Zorrilla y la lira de Fray Luis 
de León y San Juan de la Cruz, En ocasiones adoptaron una lucidez 
de expresión igualmente clásica, pero muy frecuentemente las viejas for- 
mas contienen atrevidas metáforas del estilo más moderno» (Corrientes..., 
págs. 194-195), 
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En segundo lugar, respecto a las preferencias de los distin. 
tos poetas estudiados por un único tipo versolibrista o por 
varios, hay que decir que la gran mayoría de los poetas utiliza 
varios. Raros son los que usan sólo un tipo: J. A. Silva y R. de 
Castro. El caso más frecuente es el del cultivo preferencial y 
abundante, aunque no exclusivo, de una forma: Lugones, Juan 
Ramón, Unamuno, León Felipe, García Lorca, etc. Otros poetas, 
bastantes, tienen un repertorio mayor o menor de tipos que 
van sacando según necesidades expresivas o de evolución (Al. 
berti, Neruda, Jaimes Freyre, V. Alcixandre, D. Alonso, etc.), 
Y, en el extremo de la serie, hallamos unos pocos poetas que 
necesitan estar innovando siempre, cambiando de moldes, mez- 
clando formas, pasando de un tipo versolibrista a otro: Rubén 
Darío, Busuioceanu y Nicanor Parra. Sin prejuzgar la calidad 
literaria de los autores, que es independiente del número de 
modalidades cultivadas, sí podemos afirmar que la experimen- 
talidad o la inquietud formal es proporcional al número de 
tipos usados; y añadir que, en algún caso como Gerardo Diego, 
la experimentalidad se manifiesta no tanto en los tipos verso- 
libristas como en la métrica tradicional, cuyo estudio cae fuera 
de este libro. j 

Por último, queremos señalar que la elección versolibrista 
puede, también, ser de signo negativo: El poeta no desea recu- 
rrir al verso libre para plasmar su originalidad, pues prefiere 
la forma troquelada o simplemente precisa, conocida. Entre 
los modernistas, Julián del Casal y Guillermo Valencia nos su- 
ministran ejemplos, y, en tiempos más recientes, Antonio Ma- 
chado, algunos poetas bolivianos del Indice o Miguel Hernández 
nos prueban que se puede ser original, moderno y altísimo 
poeta sin recurrir al verso libre. 

Concluimos aquí el largo periplo, necesariamente incomple- 
to, por el versolibrismo hispánico. Nuestro principal deseo ha 
sido mostrar que el multiforme y escurridizo verso libre es 
susceptible de clasificación y de ser historiado. Si lo hemos 
conseguido, aunque sea fragmentariamente y con lagunas, ha 
valido la pena el riesgo: Cien años de nuestra métrica pedían 
urgentemente claridad. 


GLOSARIO 


Acento, 1. Fuerza espiratoria que realza una silaba en las palabras tónicas. 
2, En el verso se denomina acento, por extensión, al esquema formado 
por la aparición de sílabas acentuadas entre las átonas en el interior 
de un verso; y ritmo acentual al producido por la reiteración del 
esquema acentual de cada verso a lo largo de la composición. 

Acento secundario (o acentuación rítmica secundaria). En un texto versi- 
ficado* concreto, aquel que incide sobre palabra que cn la lengua es 
átona, pero que por ocupar una posición tónica en el verso recibe 
un suplemento de fuerza espiratoria, Esta posición puede ser; la de 
axis ritmico* o acento final de verso; la de otro acento interior obli- 
gatorio del verso; o, en un conjunto muy extenso de sílabas átonas 
(cinco O más), una de las mediales, En la: versilicación de cláusulas” 
se da también cuando el ictus o acento métrico coincide con sílaba 
prosódicamente átona, V. gr,: «La espada se anuncia con vivo reflejo. / 
Ya viene, Oro y hierro, el cortejo de paladines» (R. Darío). 

Aconsonantado. Que tiene rima consonante*. 

Acróstico. Procedimiento literario consistente en una lectura vertical con 
significado de un texto cuya lectura horizontal normal también lo 
tiene. Generalmente el acróstico se produce en posición inicial de verso 
(o de párrafo, en los textos en prosa). P. e,, el soneto acróstico tiene, 
además de la lectura horizontal, un mensaje en lectura vertical en 
14 letras. 

Acumulación. Amontonamiento de palabras semánticamente complemen- 
tarias. Aparece como enumeración* de numerosos elementos en con- 
tacto en la frase. La coherencia semántica de estos elementos distingue 
esta figura (gr. ovvx0povopóv) de la enumeración caótica" y de la 
silepsis*, Generalmente los elementos de la acumulación aparecen en 
forma asindética*, es decir, no unido el último a los anteriores me- 
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diante conjunción copulativa. Mucho menos frecuente es la forma 
sindética* o con nexo conjuntivo. 

Alegoría, Metáfora* o comparación* desarrollada en dos series semánti- 
cas: Una implícita en el texto (la real), y otra explícita en él (la 
imaginativa). Ambas series deben ser coherentes y perceptibles. 


Alejandrino. Metro de origen francés, introducido en España en la Edad 
Media. Consta de 14 sílabas dispuestas en dos hemistiquios* isomé- 
tricos* de 7 sílabas, 


Aliteración, 1. Procedimiento versal de la primitiva métrica germánica, 
consistente en la repetición del mismo sonido en comienzo de palabras 
consecutivas. 2. En las culturas occidentales modernas, figura de dic- 
ción* consistente en la reiteración de un sonido o varios, consonán- 
ticos o vocálicos, en varias palabras próximas y en cualquier posición; 
subraya algún rasgo del significado de esas palabras. Se habla de 
aliteración vocálica cuando el sonido reiterado es una vocal, y de 
aliteración consonántica cuando lo es una consonante. 


Ametría, Fuerte irregularidad en el número de sílabas entre los distintos 
metros* de una composición versal. V. gr., el poema «Insomnio» de 
Dámaso Alonso, es amétrico —posee ametría—, Se distingue la ametría 
de la fluctuación* en que la irregularidad es mayor. 


Amplificación. Gradación de miembros 'ascendentes (lat. «congeries»); es 
decir, acumulación* de palabras o de oraciones sinónimas en progre- 
sión ordenada y cn intensidad creciente. 


Anacrusis. Término adoptado por T. Navarro de la métrica grecolatina 
para designar a la sílaba o sílabas átonas en comicnzo de verso. La 
anacrusis precede al período rítmico interior*, Forma parte del período 
de enlace*. 


Anáfora. Subclase de la figura de dicción* llamada repetitio* (repetición). 
La anáfora consiste en la reiteración de una o varias palabras en 
comienzo de varios versos, frases, oraciones o párrafos consecutivos 
o próximos. Más específicamente se la llama epanáfora, y responde al 
esquema; «X.../X...». 

Anfíbraco. 1. Pie* latino trisílabo, consistente en una sílaba larga entre dos 
breves. En esquema: vu... 2. En los intentos por aclimatar la mé: 
trica latina a la métrica de idiomas modernos cuya base es el acento* 
y no ya la cantidad silábica, el anfíbraco ha sido reinterpretado 
como: sílaba átona + tónica +- átona. Ensayado con frecuencia en la 
versificación libre de cláusulas* ternarias, p. €e.: «Aquello_era_hermoso. 
¿Te_acuerdas de cómo las flores nacían?» (J. Hierro). 3. Según T. Na- 
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varro, la cláusula* anfibráquica es imposible, ya que el cómputo del 
período rítmico interior* comienza siempre a partir de la primera sí- 
laba tónica, debiendo ser considerada en anacrusis* la sílaba átona 
inicial; con lo qual los anfíbracos (teóricos) se transforman en dácti- 
los*: «(A)quello_era hermoso. ¿Te_acuerdas...?», etc, 

Antitesis. Figura de pensamiento” que contrapone los significados de dos 
palabras, sintagmas, frases u oraciones, 

Antitético (Paralelismo —). Véase PARALELISMO*, 

Antapódosis. Clase de isocolon* en la cual una oración o período o verso 
compuesto por una serie de elementos (a, -b,-c;) se halla en corres- 
pondencia con otra serie similar de elementos (az - b¿-cz), Viene, pues, 
a ser un tipo de paralelismo sinonímico* con elementos fuertemente 
organizados. 

Arte mayor. 1. Una de las dos grandes clases en que se dividen los versos 
tradicionales según la longitud del metro*, El arte mayor engloba a 
todos los versos de 9 sílabas o más. 2. Copla de arte mayor: estrofa* 
de 8 versos dodecasílabos o endecasílabos de ritmo dactilico* y con 
rima ABBAACCA o variantes. Se cultiva entre los siglos X1V y XVI. 

Arte menor. 1. Segunda gran clase en que se dividen los versos tradicio- 
nales según la longitud del metro*, El arte menor engloba a todos los 
versos de 8 sílabas o menos..2. Copla de arte menor: estrofa* de 8 
versos octosílabos, paralela en origen e historia a la de arte mayor 
pero más usada, cuya rima es igualmente abbaacca o variantes, 

Arromanzada. 1, Forma arromanzada: Aquella composición en verso que 
se asemeja al romance* por la disposición de la rima*, y varía de él 
en el metro*, 2, Rima arromanzada: Aquella asonante* y única que 
incide sobre todos los versos pares de un romance* o forma arro- 
manzada, 

Asindeton, Ausencia de nexos gramaticales entre los distintos miembros 
de una enumeración*, bien sea ésta de palabras, de sintagmas o de 
oraciones. La figura de dicción* opuesta al asíndeton es el polisindeton*. 


Asindética (Enumeración --). Véase ENUMERACIÓN? 

Asonantado. Que tiene RIMA ASONANTE*”. 

Axis rítmico. R. de Balbín da este nombre al eje formado por la última 
sílaba acentuada de cada verso a lo largo de una composición. Si el 
axis rítmico incide invariablemente sobre una sílaba determinada a 
todo lo largo del poema, éste es isométrico; p. e., el soneto*, porque su 
sílaba 10.2 siempre recibe el acento. Si incide sobre dos o más sílabas 
distintas, es heterométrico; y. e., la lira*, porque el axis rítmico cae 
en las sílabas 62 o 10,2 según los versos. 
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Braquistiquio. Término utilizado por A. Quilis para designar una porción 
de verso inferior a un hemistiguo y separada por una pausa* del resto 
del verso. El aislamiento fónico implica un realce expresivo de la 
palabra o palabras sobre las que incide el braquistiquio. Puede darse 
en conjunción con el encabalgamiento* o con independencia de él. 


Canción. 1. Protoforma de la silva* y el madrigal*. 2. En Juan Ramón 
Jiménez, cualquier composición breve con estribillo* y/o repercusión* 
de versos. 


Canción libre. Modalidad de verso libre de base tradicional* que posee 
estribillo* y reiteración de versos o motivos*. Suele tener también 
asonancia*, de libre distribución* o tendiendo a la forma arroman- 
zada*, La medida de los versos es breve o media. 


Canción paralelística (o cantiga paralelística, o cosante, o cosaute). Poema 
de la antigua lírica gallego-portuguesa y luego de la castellana, consti- 
tuido por pareados* generalmente fluctuantes, seguidos de un breve 
estribillo* invariable. La «cabeza» inicial consiste en un pareado que 
expone el asunto y contiene ya el estribillo. El segundo pareado ofrece 
repercusión* de versos respecto al primero, pues lo repite sin más 
modificación que la rima. Por otra parte, los segundos versos de cada 
pareado también se repiten, ocupando la primera posición de los 
pareados 3.2 y 4.2 (el primero en el tercero y el segundo en el cuarto). 
Este movimiento de vaivén («lexa prende») es lo más característico de 
este poema. 

Cesura, Corte o detención sistemática que se produce en el interior de 
cada verso compuesto (decasílabo, dodecasílabo, alejandrino, hexadeca- 
sílabo, etc.) entre el primer hemistiquio* y el segundo. La cesura im- 
pide la sinalefa (en el caso de que la palabra final del primer hemis- 
tiquio termine por vocal y la palabra inicial del segundo hemistiquio 
empiece igualmente por vocal). Además, si la cesura va tras palabra 
aguda, el primer hemistiquio computa una sílaba más, y si va tras 
palabra esdrújula computa una sílaba menos, exactamente igual que 
la pausa versal*, La cesura no debe ser confundida con la pausa*, 
Ej.: «La princesa está triste. ¿Qué tendrá la princesa? / (...) / La 
princesa está pálida en su silla de oro» (R. Darío). En estos dos ale- 
jandrinos*, la cesura va tras «triste» y «pálida»; en el segundo caso, 
sin embargo, por ser palabra esdrújula, se computa una silaba menos. 
A. Bello, T, Navarro y muchos otros tratadistas dan a la cesura el 
sentido que nosotros damos a la pausa* y viceversa. 

Cláusula. Agrupación de un número fijo de sílabas átonas en torno a una 
tónica. Según Andrés Bello, cláusula rítmica es cada una de las partes 
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en que se divide un verso. En cada verso hay tantas cláusulas como 
acentos, y en la versificación castellana todas las cláusulas son bisf- 
labas o trisílabas. Eduardo de la Barra, por su parte, incluye dentro 
de las cláusulas también los conjuntos de cuatro sílabas. Como el 
concepto de cláusula equivale al de pie* en la métrica latina, siguiendo 
la terminología de ésta se habla en la castellana de cláusula trocaica, 
dactílica, etc. En esquema, las cláusulas bisílabas son teóricamente 
dos: la yámbica (estructura ...) y la trocaica (.-). Las trisílabas, a 
su vez, son tres: la anapéstica (- - .), la anfibráquica (....) y la dactí- 
tica (<....). T. Navarro, que utiliza este concepto de cidusula dentro 
del período rítmico interior* para diferenciar los tipos rítmicos de 
verso dentro de cada metro, simplifica esta pluralidad en dos: trocaica 
y dactílica —ya que el periodo rítmico interior* comienza necesaria- 
mente por sílaba tónica, quedando la átona o átonas eventuales en 
anacrusist—. El ritmo acentual, pues, de cualquier tipo de metro es: 
trocaico, dactílico o mixto (cuando ambas cláusulas, trocaicas y dactí- 
licas, coexisten en un verso). Nosotros, por nuestra parte, hablamos 
también de cláusulas peónicas (2 - -.-), sobre la base del peón primero, 
para dar cuenta de los muchos casos en que esta estructura aparece 
en los versos castellanos. 

Comparación (o símil). Figura de pensamiento* que establece una rela- 
ción de semejanza entre dos elementos explícitos en el texto mediante 
nexos gramaticales del tipo de «como», «igual que», «semejante a», etc. 

Compensación. Modalidad del encabalgamiento* consistente en absorber 
el «verso encabalgante», que es oxítono* o agudo, la primera sílaba 
del «verso encabalgado», sobrante en él, Muy frecuente en las coplas 
de pie quebrado*, p. e.: «más que duró lo que vio, / pues que todo 
ha de pasar / por tal manera» (J, Manrique). 

Compiexión, Tipo de repetitio* que equivale a una andfora* más una 
epifora*. En esquema: «..y/X...y» 

Conjunto (versal). Grupo de versos. 

Consonancia. Véase RIMA CONSONANTE?. 

Copla de pie quebrado, Composición medieval que mezcla octosílabos 
y tetrasílabos en diferentes combinaciones. La copla de pie quebrado 
más famosa es la llamada «estrofa manriqueña». 

Copla popular. Composición octosílaba, monoestrófica*, cuyos versos pares 
riman asonantemente y cuyos impares quedan líbres, sin rimar. La 
letra de las «jotas», «tiranas», «coplas» y otras formas musicales popu- 
lares, responde a este esquema. 
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Correlación. Nombre que recibe la antapódosis* y la paromoeosis* en la 
teoría literaria española, gracias a los estudios de Dámaso Alonso y 
Carlos Bousoño, 

Cuarteta. Estrofa* de arte menor* consistente en 4 versos octosílabos* 
de rima consonante*, y cuyo esquema es: abab. Su codificación en 
octosílabos data del siglo Xv1, pero desde el siglo XI su existencia 
está documentada, alternando en la Edad Media con la redondilla*, 

Cuarteto, Estrofa* de arte mayor* consistente en 4 versos endecasílabos* 
de rima consonante*, y cuyo esquema es: ABBA, Componente del so- 
neto*, su uso autónomo sólo se generalizó en el siglo XVIII. 

Cuarteto-lira. Estrofa* de arte mayor* consistente en 4 versos endecasí- 
labos* y heptasílabos* que se agrupan en diferentes combinaciones 
posibles (manteniendo la misma a lo largo de toda la composición): 
AbAb, aBaB, ABab, abAB, AbBa, aBbA, etc. 

Cursus. Procedimiento de la prosa rítmica del bajo latín, que afecta a 
las sílabas finales del período, o de los miembros del período. Muy 
empleado por la Curía romana, aparece en el siglo 111 d, C. y llega 
hasta el Renacimiento. Los tres tipos básicos de cursus eran: cursus 
planus (palabra llana más otra palabra trisílaba llana, en esquema: 
2--.); cursus tardus, ecclesiasticus o durus (palabra llana más otra 
palabra esdrújula tetrasílaba, en esquema; 2...) y cursus velox 
(palabra esdrújula más otra palabra llana tetrasílaba, en esquema: 
pe E 

Dactítico (Ritmo o metro —). Que tiene DÁCTILOS*, 

Dáctilo. 1. Pie* latino trisílabo consistente en una sílaba larga y dos breves 
cuyo esquema es: _... 2. Cláusula* castellana trisílaba, formada por 
una sílaba tónica y dos átonas; en esquema: 2... 

Desacentuación rítmica secundaria, Fenómeno inverso al de la «uacentua- 
ción rítmica secundaria» o acento secundario”, Consiste en la pérdida 
parcial de acento” que sufre una palabra tónica cuando en un texto 
concreto en verso ocupa posición átona del esquema rítmico corres- 
pondiente. Esta posición átona suele ser: la sílaba contigua (prece- 
dente o siguiente) a una sílaba suerte del verso —axis rítmico, acento 
obligatorio, etc.—; o bien la sílaba que media entre dos posiciones 
métricamente fuertes; o bien, en Ja versificación libre de cláusulas*, 
la sílaba que debe recibir el ictus o acento métrico. P, e,; «La espada 
se anuncia con vivo reflejo. / Ya viene, q xro y hierro, cl cortejo 

A Ne? = 
de los paladines» (R, Darío). 

Dispersa, Rima — (o Rima de distribución irregular, o Rima de libre 
distribución). Se llama así a la rima que no guarda un orden fijo 
dentro de Ja estrofa o del, poema, Puede ser consonante o asonante, 
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Disritmia. Ruptura, dentro de un poema, con el patrón rítmico que apa- 
recía hasta entonces. 

Distribución irregular, Rima de —. Véase DISPBRSA*, rima. 

Encabalgamiento (fr. «enjambement»). Desajuste entre metro y sintaxis, 
o entre metro y palabra. Ocurre cuando el verso no es unidad gra- 
matical y de sentido, y éste desborda sobre el verso siguiente. V. gr.: 
«Y a la sombra de los chopos / verdes de la carretera» (Juan Ramón 
Jiménez). Mucho menos frecuente es la tmesis* o encabalgamiento de 
palabra, p. e.: «aquella puerta con jara- / mago en sus rojos ladrillos» 
(J. R. Jiménez). Al producirse entre dos versos consecutivos en enca- 
balgamiento, se llama verso encabalgante al primero (fr. «contrerejet») 
y verso encabalgado al segundo (fr. «rejet»). Suele distinguirse entre 
encabalgamiento abrupto y encabalgamiento suave. El abrupto es aquel 
cuyo sentido desborda sobre una porción de sílabas del verso encabal- 
gado inferior a la mitad del verso; su efecto estilístico es de aspereza, 
violencia, exaltación, etc. El encabalgamiento suave se produce cuando 
el sentido del verso encabalgante desborda sobre una porción del 
verso encabalgado que supera la mitad de sus sílabas; su efecto esti- 
lístico”es de fluidez o suavidad. Casos especiales de encabalgamiento 
que inciden sobre el metro* para modificarlo son la sinafía* y la com- 
pensación*, 

Encadenada, Rima —. Aquella que enlaza distintas estrofas de un poema. 
Se da con frecuencia especial en los tercetos*. 


Encadenado, Terceto —. Véase TERCETO?, 


Endecasilabo. Metro* de 11 sílabas procedente de Italia y aclimatado en 
España durante el Renacimiento. Tipológicamente se dividen los ende- 
castlabos en dos grandes grupos: el de aquellos que acentúan en 6.2 sí. 
laba, y el de aquellos que acentúan en 4,2 («sáficos»). También existe 
otro tipo de endecasílabo de origen galaico-portugués, medieval, que 
acentúa en 7. sílaba, y otro del mismo origen que acentúa en 5,1, 
Las variedades italianas —las que acentúan en 6.2 y en 4.4— coexisten 
armónicamente en el poema, formando el endecasílabo polirrttmico 
(T. Navarro). En cambio, las variedades galaicas no pueden combi- 

narse armónicamente con las italianas ni entre sí. 

Endecastlabo suelto o blanco. Endecasílabo de tipo italiano que carece 
de rima. También se le denominaba «libre» hasta tiempos recientes. 
Suele ser utilizado en poemas no estróficos* o en series*, 

Enigma, Alegoría* basada en metáfora*, muy oscura o difícil y general- 
mente breve, 
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«Enjambement». Término francés correspondiente al castellano encabal- 
gamiento*. 

Enumeración. Figura de pensamiento*, descriptiva, consistente en yuxta- 
poner elementos, generalmente pertenecientes a una misma serie se- 
mántica. Si el último elemento va unido a los anteriores mediante 
conjunción copulativa, estamos ante una enumeración sindética, cerra- 
da. Si no, estamos ante enumeración asindética. La enumeración suele 
afectar a elementos nominales: sustantivos o adjetivos. La enumera- 
ción de verbos se llama percusión*, y produce impresión de rapidez: 
«Llegué, vi, vencí», p. e. Cuando los elementos (nominales) enumerados 
son numerosos y no guardan relación entre sí —están alejados semán- 
ticamente—, estamos ante una enumeración caótica. 

Epanáfora. Véase ANÁFORA*. 

Epanalepsis, Forma de geminación* consistente en la repetición inmediata 
(en contacto) de un grupo de palabras. 

Epífora. Repetición de una o varias palabras al final de varios versos, 
o bien de varias frases u oraciones (en la prosa). Es, por tanto, una 
forma de repetitio* no inmediata (no en contacto), inversa a la anáfora*, 

Epítome. Repetición dispersa —es decir, sin orden fijo— de una palabra 
en varios versos u oraciones, con fines de intensificación. También 
suele llamarse epítome a la repetición de una idea con diferentes 
palabras (confluiría, pues, con la amplificación? y la paráfrasis). 

Estribillo. Verso o conjunto de versos que aparecen detrás de cada una 
de las estrofas en los poemas poliestróficos abiertos ligados*. Con 
mucha frecuencia el estribillo aparece también al principio de la com- 
posición, delante de la primera estrofa. A menudo encierra el estribillo 
la idea principal de la composición. 

Estrofa. Conjunto de versos en número fijo, con disposición precisa de 
rimas. 

Estrofa de la Torre. Estrofa de 4 versos, tres de ellos endecasílabos y 
uno heptasilabo, todos polirrítmicos*, en esquema: 11-11-11-7. Concebido 
sin rima en el siglo xvx por Francisco de la Torre, ha recibido rima 
—especialmente asonancia— al ser utilizada por Manuel de Zequeira, 
Bécquer o Unamuno. 

Estrofa sáfico-adónica. Estrofa de 4 versos (tres endecasílabos sáficos 
—es decir, acentuados en 4.2 sílaba—, más un pentasílabo adónico —es 
decir, dactílico—), sin rima, según el esquema: 11-11-11-5. Introducido 
en España en el Renacimiento. 

Figura. Forma codificada por la Retórica, en la Antigiiedad grecolatina o 
con posterioridad, dentro de la teoría del «ornatus» (manera adornada 
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o embellecida de expresarse el orador para conseguir mayor eficacia 
de persuasión en sus oyentes). Actualmente consideramos a las figuras 
formas codificadas de expresión, adquiridas por los hablantes mediante 
el estudio o al margen totalmente de él, que aparecen tanto en la 
prosa como en el verso, que son síntoma de un determinado estado 
de ánimo en el escritor o hablante, y que producen determinados efec- 
tos en el lector u oyente. Según destaque más en ellas el aspecto 
formal (fonético, morfológico o sintáctico) o el aspecto conceptual 
(semántico), se subdividen, respectivamente, en figuras de dicción y 
figuras de pensamiento. 

Fluctuación. lrregularidad métrica poco importante entre. los versos que 
integran una composición. Es semejante a 1a ametria* pero con már- 
genes de irregularidad más reducidos. Se distingue la fluctuación de 
la heterometría* en que los metros de diferente medida no aparecen 
sometidos, en la fluctuación, a un orden fijo, y además hay en ella 
pluralidad de metros, siendo imprevisible la aparición de cada uno 
de ellos. 

Fluctuante, Verso libre —. Véase VERSO LIBRB PLUCTUANTE?, 


Geminación, Figura* de dicción consistente en la repetición de una palabra 
o varias en la oración o verso, Reviste varias formas: XX..., ... XX ..., 
veo EX, BYEY 000) «1. RYEY +0, «1. KYXy. De ellas las más frecuentes son las 
que comienzan oración O verso. 

Glosa, Forma poemática que surge en el siglo Xv y llega hasta nuestros 
días. Su extensión depende del texto a glosar. El metro utilizado suele 
ser el octosílabo. Cada estrofa va recogiendo parte del texto a glosar, 
incorporándolo al cuerpo de cada estrofa, hasta que la exégesis queda 
terminada. La glosa antigua del siglo Xv solía hacerse en coplas caste- 
llanas (octavilla octosílaba con rima abbacddo). Los textos para glosar 
solían ser extensos: sonetos*, romances*, etc. En el siglo xv1 se utilizó 
para la glosa la copla real (décima octosílaba con varias combinacio- 
nes de rima, especialmente ésta: ababacdcdc), A finales del siglo xv1I 
surge la glosa clásica: El texto para glosar se reduce a 4 versos (en 
redondilla* generalmente) y el cuerpo glosante está formado por cuatro 
décimas espinelas (décimas octosílabas aconsonantadas* cuyo esquema 
es: abbaaceddc. 

Gnómica, Poesía —. Tipo de composición versal cuyo tema es una senten- 
cia o reflexión ética, y cuya forma es breve y encierra frecuentemente 
un paralelismo. 


+ Hemistiquio. Cada una de las dos partes —normalmente iguales— en que 
la cesura* divide a un verso compuesto. 
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Heptasilabo. Verso de 7 sílabas, 

Heterometría, Medida distinta de los versos en una estrofa o poema. 
En el caso del poema estrófico heterométrico, la disposición de los 
versos más cortos y más largos es la misma en todas las estrofas del 
poema; i, e., la «Noche oscura del alma» está compuesta en liras, 
estrofa heterométrica de endecasílabos y heptasílabos cuyo esquema 
es: 7a-11B-7a-7b-11B. En el caso del poema no estrófico (silva* 
clásica, p. e.), la disposición de los versos cortos y largos es libre, 
pero los metros se reducen a dos casi siempre, y por lo tanto el 
margen de expectativa es muy limitado. Esto es lo que fundamental- 
mente distingue a la heterometría de la fluctuación*. : 


Heterometría cambiante. Forma moderna de heterometría*, en la cual la 
disposición fija de los versos cortos y largos de una estrofa queda 
sustituida por una disposición variable de una estrofa a otra, La me- 
dida de los versos cortos y largos permanece, y esto es lo que impide 
considerar este procedimiento como versolibrista. P. e., una composi- 
sión en cuartetos-lira* puede presentar heterometría cambiante y ofre- 
cer un esquema así: 11-7-11-7 //7-11-11-7 //7-71341 // (etc.). 

Heterostiquio. Término de R. de Balbín para designar a cada uno de los 
dos hemistiguios* desiguales de un verso. Hay heterostiguios, p. e., en 
el metro dodecasílabo de 7-+ 535: «Muerden su pelo negro, sedoso y 
rizo / los dientes nacarados de alta peineta, / y surge de sus dedos 
la castañeta / cual mariposa negra de entre el granizo» (Julián del 
Casal. 

Hexámetro, Imitación castellana del verso latino del mismo nombre, sin 
rima, de una longitud entre 13 y 17 sílabas repartidas en seis pies*. 
Los cuatro primeros de éstos pueden ser dáctilos* o espondeos (.._), 
el quinto siempre dáctilo* y el sexto espondeo o troqueo*. Fue intro- 
ducido en España en el Siglo de Oro. 


Hexadecastlabo, Verso de 16 sílabas. 

Hexasílabo. Verso de 6 sílabas. 

Hipálage lo adjetivo metonímico). Es un desplazamiento de la relación 
sintáctica, que traslada un adjetivo (epíteto) del poseedor a la cosa 
poseída; p. e.: «Algunos ciudadanos afilan contra la patria el hierro 
demente» (Cicerón). Por nuestra parte nosotros, basándonos en la 're- 
“versibilidad de todos los fropos*, consideramos que también la rela- 
ción inversa (de la cosa poseída al poseedor) es posible en la hipálage: 
«¡Sal a tus barandas, mírame / con tus grandes ojos altos» (J. R. Ji- 
ménez). 
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Imagen. Representación más viva y sensorial de ideas, seres O procesos. 
La imagen literaria se vale de las palabras para actuar sobre la imagi- 
nación de los lectores u oyentes, y estas palabras adoptan los esque- 
mas retóricos de los tropos* y figuras* de pensamiento afines a la 
metáfora* (comparación*, epíteto metafórico o metonímico, hipálage*, 
alegoría*,. hipérbole metafórica, sinestesia, etc.). 

Imagen-clave. Imagen principal o básica de un texto que aglutina en 
torno a sí a las demás imágenes del mismo. 

imaginifico, Relativo a la imagen*, imágenes o imaginación. 

Isocolon. Yuxtaposición o coordinación de dos o más miembros (x%la) 
de estructura igual o semejante. Los «cola» o miembros pueden ser 
sintagmas, frases u oraciones. Según la relación semántica que los 
distintos miembros establecen entre sí, nosotros hablamos de: isocolon 
paralelístico, isocolon quiástico —es decir, cuando entre los miembros 
surge el quiasmo*—, isocolon en paromoeosis* e isocolon en antapó- 
dosis*, 

Isometría, Igualdad de metros" en una estrofa o poema. Se opone a 
heterometria*, por una parte, y a fluctuación* y ametría* por otra. 
Es propia de la métrica culta. 

Isostiquio. Cada uno de los dos hemistiguios* iguales en que la cesura* 
divide al verso compuesto. 

Libre distribución, Rima de —. Véase DISPERSA*, rima. 

Lira, Quinteto heterométrico* de endecasílabos* y heptasílabos* cuyo es- 
quema es: 7a-11B-7a-7b-11B. Procedente de Italia, es incorporada 
esta estrofa a la métrica española por Garcilaso de la Vega. 

Madrigal. Composición de origen italiano introducida en España en el 
Renacimiento. Es breve —entre 10 y 12 versos a menudo—, está com- 
puesta por endecasílabos* y heptasilabos* combinados libremente, y 
trata con delicadeza temas amorosos o bucólicos. En la actualidad es 
prácticamente inexistente, pues se han disociado forma y contenido 
del madrigal: la forma ha confluido con la de la silva*, mientras el 
contenido amoroso delicado, a veces bajo el nombre aún de «madrigal» 
y a veces bajo otros nombres, se plasma en una pluralidad de tipos 
estróficos y poemáticos. 

Metáfora (o translación). Es el tropo* más importante en frecuencia y 
en potencia poética. Consiste en la identificación, manifiesta en el 
texto («A es B») o latente («B» en vez de «A»), entre un término pro- 
pio («A») y un término imaginario («B»). La primera fórmula, «A es 
B», «metaphora in praesentia» para Quintiliano, está más próxima a 
la comparación* («A es como B»), mientras la segunda, «metaphora 
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in absentia», ofrece mayor audacia imaginativa y mayor posibilidad de 
hermetismo, En ambas fórmulas, la equiparación entre A y B se rea- 
liza sobre la base de rasgos sémicos comunes a los dos términos. La 
metáfora puede manifestarse en cualquier elemento gramatical dotado 
de sentido: palabra (de cualquier categoría autosemántica), frase, ora- 
ción. El epíteto metafórico, la aposición metafórica y la perífrasis 
(literaria) son diferentes manifestaciones gramaticales de la metáfora. 
La esfera semántica de «A» y «B» y el desplazamiento de una esfera 
a otra fundamenta otros tipos de metáfora y otras denominaciones: 
la personificación —cuando «A» es cosa o animal o idea abstracta y 
«B» es humano—, la animalización —cuando «A» es cosa o abstracción 
o ser humano y «B» es animal—, la cosificación —cuando «A» es per- 
sona o animal y «B» es cosa. Finalmente, la longitud de «B» y el 
número mayor o menor de sus componentes diferencia entre metáfora. 
simple, metáfora compuesta, metáfora continuada y alegoría", 


Métrica (o versificación). 1. Disciplina que estudia el lenguaje versal. 
2. Conjunto de procedimientos que fundamentan un tipo concreto, 
histórico, de lenguaje en verso, V. gr., métrica cuantitativa, métrica 
silábica, métrica española, etc. 

Metonimia. Tropo* consistente en la sustitución de un término propio 
(«A») por otro impropio («B») siempre que ambos se encuentren en 
una relación real de tipo cualitativo (causa, esfera de acción, símbolo). 
Así H. Lausberg distingue las siguientes relaciones imetonímicas: 
15) Relación persona-cosa: Autores por obras («leo a Cervantes»), 
divinidades por sus esferas de acción («le asaltó Venus»), propietario 
por cosa poseída («el tambor caminaba delante»). 2.2) Relación conti- 
nente - contenido: «todo el teatro aplaudía», «siglos felices», 3.0) Rela- 
ción causa-consecuencia: «el frío perezoso». 4.) Relación abstracto- 
concreto: «mi triste amistad». Y 5.0) Relación de símbolo: «se alzó 
en armas», a 

Metro, Medida del verso, contabilizada en sílabas: octosílabo*, decasílabo, 
etcétera. Véase PIE”, 

Mixta, Forma poemática —. Es la que combina dos patrones poemáticos 
dentro de una misma composición, P. e., la silva libre estrófica funde 
en un mismo texto el patrón de la silva libre* y el del verso libre 
estrófico*. 

Monoestrófico, Poema —. Véase POEMA MONOESTRÓFICO*, 

Monorrimo (Poema o estrofa —). Oue tiene una rima única incidiendo 
sobre todos los versos. 
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Motivo. Según W. Kayser, unidad temática que, combinada con otras, ori- 
gina el «asunto» de una narración, drama y poema. Puede distinguirse 
entre leitmotiv (o motivo dominante) y «motivos secundarios» en un 
autor u obra literaria. El «leltmotiv» es el motivo central de una obra 
o de la producción de un escritor; p. e., en La Estrella de Sevilla de 
Lope es central el motivo del cumplimiento de una promesa, cum- 
plimiento que acarrea una situación fatal. 

Octava. Estrofa* de 8 versos de arte mayor*, Aparece en la Edad Media 
su primera modalidad. 

Octava real, Estrofa* italiana introducida en España en el Renacimiento. 
Está formada por 8 endecasílabos* aconsonantados cuyo esquema de 
rimas* es: ABABABCC, 

Octavilla. Estrofa* de 8 versos de arte menor*. Sus primeras modalidades 
aparecen en la Edad Media. 

Ociosilabo. Metro* de 8 sflabas. 

Onomatopeya. Imitación mediante la palabra del movimiento, sonido o 
significado de una cosa, i. e., «borbotón», «zigzag». Bastantes lingilistas 
sitúan, en la onomatopeya el origen del lenguaje humano o, al menos, 
una parte del caudal léxico de la Humanidad. La tendencia a la 
onomatopeya, es decir, a la creación de palabras que imiten propie- 
dades de las cosas, parece también viva en las lenguas modernas. 
Esta tendencia subyace igualmente en el lenguaje poético, el cual 
intenta aproximar el significante al significado de las palabras y se 
manifiesta en figuras de dicción* como aliteración*, 

Oratoria. Arte de hablar con persuasión, Véase RETÓRICA*, 

Oxítono, Verso —. Verso* que termina por palabra oxítona o aguda. 
Computa una sílaba más. 

Palabra-clave, Palabra que se repite en un texto poético con un. contenido 
significativo cada vez más profundo y polisémico. Este concepto limita 
con el de símbolo* (metafórico). 

Patabra-rima. Palabra que ocupa la posición de final de verso y reaparece 
sistemáticamente en esa posición a lo largo del poema; v. gr., en la 
sextina provenzal. En tiempos próximos ha sido usado este procedi. 
miento por los modernistas (Jaimes Freyre, p. e.) no excluyendo a las 
rimas* sino combinándolo con ellas. También Jo usa J. R. Jiménez: 
«Cuando viene el mes de mayo, / todo el campo huele a rosas; / el 
rayo de sal es rayo / de esencias y mariposas. [/ (...) // Deja que 
cante la fuente, / que vuelen las mariposas; / deja que el buen sol 
nos cuente / el madrigal de las rosas.» 

Paradoja. Clase de antítesis* que contrapone ideas de intelección diffcil 
y antitéticas sólo en apariencia, no en profundidad. 
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Paraestrofa (o serie), Término de R, de Balbín y A. Quilis para designar 
al conjunto de versos, no estrófico, que forma una unidad mayor de 
sentido y aparece tipográficamente aislado del resto de la composición, 

Paralelismo, 1. Sistema de versificación hebreo que consiste en reiterar 
una idea en dos enunciados fónicamente distintos. Se distinguen dos 
tipos básicos de paralelismo: el sinonímico, que reitera frases grama- 
tical y semánticamente similares, y el antitético, que contrapone frases 
de forma similar pero de sentido opucsto. 2, Reiteración de un esque- 
ma gramatical o semántico en dos versos o frases consecutivos o 
próximos. Incidiendo sobre el isocolon*, el paralelismo produce la 
antapódosis* o correlación". 

Pareado, Estrofa* de 2 versos (isométricos o heterométricos) que riman 
entre sí (asonante* o consonantemente*), 

Paromoeosis. Intensificación máxima de las semejanzas entre los miem- 
bros de un ¿socolon*, 

Paroxítono, Verso —. Aquel que termina por palabra paroxítona o llana. 

Pausa. 1 (interior), Breve silencio o detención articulatoria en el interior 
del verso. A diferencia de la cesura*, permite la sinalefa entre vocales 
de dos palabras contiguas pero separadas gráficamente por un signo 
de pausa («sinalefa convencional» según 'T, Navarro), y, si va tras 
palabra aguda o esdrújula, no hay que computar —respectivamente— 
una sílaba más o menos. Para A. Bello, "T. Navarro y otros tratadistas, 
este concepto no corresponde a la palabra pausa sino a la palabra 
cesura*. 2 (versal). Tipo especial de pausa que va al final de cada 
verso. Es obligatoria y sólo se ve restringida o anulada por el enca- 
balgamiento*, A la palabra aguda que va ante ella le añade una sílaba 
más, y a la esdrújula se le resta. 3 (medial o cesura). Véase CESURA?, 

Percusión. Entumeración* de verbos. 

Peón. Pie* latino de cuatro sílabas, una larga y tres breves, con los si 
guientes esquemas: uu. (peón primero); vu (peón segundo); 
uuu (peón tercero); uuu. (peón cuarto). Para su aplicación a la 
métrica española, véase CLÁUSULA*, 

Período de enlace. Según T. Navarro, todo lo que en el verso* mo es 
período rítmico interior* es período de enlace: la última sílaba acen: 
tuada del verso, más la átona (o átonas) que le sigan, más la pausa , 
wersal*, más la anacrusis* (si existe) del verso siguiente. V. gr.: «¡Hola, 
hidalgos y escuderos / de mi alcurnia y mi blasón!» (Duque de Rivas). 

Período rítmico interior, Denominación de T. Navarro para aquella parte 
del verso comprendida desde la sílaba que recibe el primer acento 
hasta la que precede al último, 
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Pie. En la métrica latina se llama indistintamente pie o metro a la 
unidad de repetición con dos tiempos marcados, que no es susceptible 
de ser analizada en dos partes iguales, v. gr, el jónico (= .--). Cuando 
la unidad de repetición tiene un solo tiempo marcado, como el dáctilo* 
o el yambo, se le llama pie, reservando el nombre de metro para esa 
unidad repetida, En la métrica española se usan también indistinta- 
mente hasta tiempos recientes los términos pie y metro, por lo que 
hemos preferido, siguiendo a A. Bello, hablar de cláusula* en vez de 
pie para la unidad menor de repetición, y de metro para la unidad 
mayor O verso, 

Pie de romance. Nombre dado por Antonio de Nebrija al verso fluctuante* 
de 14, 15 ó 16 sílabas, monorrimo* asonantado* y compuesto, que 
servía para narraciones fundamentalmente. Del desdoblamiento del 
pie de romance surgirá el romance* en el siglo Xv, igualándose los 
antiguos hemistiquios* al pasar a ser versos. 

Pie quebrado. Verso* más corto que se intercala entre otros de mayor 
extensión, en las composiciones heterométricas*, Bl pie quebrado más 
frecuente es el tetrasílabo combinado con el octosilabo*; su empleo 
fue muy abundante durante la Edad Media. Si el metro es par, el 
quebrado es su mitad (8:2=4, o bien 14:2=7). Si el metro patrón 
es impar, v. gr, el endecasílabo*, como no es posible su partición en 
dos, la función rítmica de variación que tiene el pie quebrado pasa a 
ser desempeñada por otro verso rítmicamente afín; v. gr., el de 5 o el 
de 7 sílabas actúan como quebrados del endecasílabo. 

Poema. 1. Obra de creación que contiene poesía y la expresa mediante 
palabras. 2. Composición en verso, independiente, precedida en general 
por un título o bien por un número dentro de un conjunto. 

Poema en prosa. Composición en prosa poética* breve, muy limitada 
temáticamente, descriptiva casi siempre, que aspira a reproducir en 
prosa los efectos líricos del poema en verso, Su brevedad y su escaso 
desarrollo argumental distinguen al poema en prosa del cuento poético. 

Poema estrófico. El que consta de una o varias estrofas*, Los poemas 
estróficos se oponen a los poemas no estróficos*, y se dividen en: 
monoestróficos* y poliestróficos*. > 

Poema monoestrófico. El que está formado por una sola estrofa; v. gr., 
la soleá*, la seguidilla*, etc. El término es de R. de Balbín. 

Poema no estrófico, Bl que está formado por un conjunto de versos sin 
orden de estrofas*; v. gr., el romance*, la silva* o el poema en ende- 
casílabos sueltos*. 
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Poema poliestrófico. Término de R. de Balbín para designar aquel tipo 
de poema que consta de varias estrofas. Se subdividen los poemas poli- 
estróficos en: poliestróficos abiertos y poliestróficos cerrados. 

Poema poliestrófico cerrado. Término nuestro para designar aquella com- 
posición que consta de varias estrofas en número fijo y con una dis- 
posición también codificada e invariable: el soneto*, la sextina proven- 
zal, el ovillejo, el rondei, la canción medieval. 

Poema poliestrófico abierto no ligado. Término nuestro para designar 
aquella composición —a la cual R. de Balbín y A. Quilis denominan 
«poema poliestrófico suelto»— consistente en un número indeterminado 
de estrofas sin ningún nexo entre ellas. Este adjetivo, «abierto», mani- 
fiesta su oposición al «cerrado»; y el sintagma «no ligado» —que indica 
“carencia de nexo (estribillo o repercusión) entre las estrofas'— evita 
la confusión por hofonía con «verso suelto», «heptasilabo suelto», etc., 
que indica carencia de rima. : 

Poema poliestrófico abierto ligado. Término nuestro que corresponde a lo 
que R. de Balbín y A. Quilis denominan «poema poliestrófico encade- 
nado»; un poema formado por un número indeterminado de estrofas 
unidas entre sí mediante estribillo* (o mediante repercusión* de versos, 
añadimos nosotros). El adjetivo «ligado» evita la homofonía que el 
adjetivo «encadenado» tiene con «tercetos encadenados», es decir, uni- 
dos por la rima. 


Polimetría, Término de T. Navarro que indica mezcla de varios tipos 
versales en un poema largo. V. gr., las «escalas métricas» del Romanti- 
cismo se caracterizan por su polimetría ascendente o descendente. De 
modo opuesto, el poema sin polimetría responde a un módulo métrico 
uniforme desde el principio hasta el final de la composición. 

pS Verso —. Término de T. Navarro para el verso no sujeto 

a un tipo preciso de acentuación. 

Poltstadeton. Superabundancia de nexos e amatiiles entre los distintos 
miembros de una enumeración*, bien sea ésta de palabras, de sintag- 
mas o de oraciones. Produce sensación de enlentecimiento, y gracias 
a éste cada miembro destaca mejor su individualidad, La figura* de 
dicción opuesta al polisíndeton es el asíndeton*, 

Proparoxítono, Verso —. Verso que termina por palabra proparoxítona 
o esdrújula, Computa una sílaba menos. 

Prosa. Forma de expresión no sujeta a la periodicidad de medidas (gru- 
pos fónicos), o de esquemas acentuales, o de terminaciones fónicamente 
iguales en sus miembros, o de distribución idéntica de frases en el 
período, Manera, pues, de expresarse sin la mediatización de esquemas 
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rítmicos. Tipos excepcionales de prosa que parcialmente se sujetan a 
algún esquema rítmico son: la prosa rítmica, que sigue esquemas 
acentuales, y la prosa rimada, que contiene terminaciones de mienbros 
similares. ? 

Prosa poética. Tipo de prosa* que intenta crear una atmósfera de poesía 
sin recurrir a las sujeciones rítmicas del verso. Se vale para ello de 
un léxico peculiar, recurre a tropos* y figuras*, y sobre todo plantea 
con elevación o sublimidad el tema a tratar. 

Quebrado. Véase PIB QUEBRADO*, 

Quiasmo. Dentro de un isocolon*, ordenación cruzada de elementos: 
«Cadáveres lentos, / rosa, verde, azul, / azul, verde, rosa, / se los lleva 
el agua» (P. Salinas). 

Redondilla. Estrofa* octosílaba* aconsonantada* cuya disposición de rk 
mas es: abba. Como estrofa independiente existe desde el Siglo de 
Oro, pero desde el siglo xrv está documentada como variante de la 
cuartetar, . 

Recurrencia. Término de G. M. Hopkins retomado por R. Jakobson. La 
recurrencia “es la propiedad más característica del lenguaje poético, y 
consiste en el retorno de una pluralidad de elementos (rima, esquema 
acentual, metro*, esquema gramatical, palabras, conceptos, etc.) a lo 
largo del texto, 

Repercusión. Término de T. Navarro que designa la repetición (parcial 
casi siempre) de algunos versos del poema en otra posición posterior. 
Se distingue la repercusión del estribillo en que éste va sistemática- 
mente detrás de las estrofas, mientras la repercusión no tiene posición 
fija, V. gr.: «Cantando vas, riendo por el agua, / (...) / por el agua 
cantando vas, riendo» (J. R, Jiménez). 

«Repetitio» (repetición). Figura* de dicción consistente en la reaparición 
de una palabra o varias, en contacto o a distancia, en varios versos 
o miembros del período, Es figura englobante de otras muchas: gemi- 
nación*, anáfora*, epífora*, complexión*, anadiplosis, gradación, epí- 
mone*, etc, 

Retórica. 1. Disciplina que enseña la oratoria* o arte de hablar en pú- 
blico. Elaborada primero en Grecia y luego en Roma. Distingue cinco 
partes en el discurso: «inventio» (búsqueda de ideas y argumentos para 
el discurso), «dispositio» (ordenación de ese material), «elocutio» (elec- 
ción y estructuración de las frases y palabras del futuro discurso), 
«memoria» (retención de todo ello hasta su emisión) y «actio» (emisión 
del discurso). Las figuras* y tropos* eran estudiados en el marco de 
la «elocutio». 2, Durante la Edad Media y en tiempos siguientes, dis- 
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ciplina que estudia la prosa* o los procedimientos literarios comunes 
a prosa y verso, los cuales no caen dentro del dominio de la métrica* 
(figuras, teoría de los estilos, ritmo, etc.). 

Rima. Procedimiento versal de muchas literaturas, entre ellas las romá- 
nicas, Consiste en la igualdad de sonidos entre dos o más versos a 
partir de la última vocal acentuada (consonancia* o rima consonante*); 
o bien en la igualdad de vocales entre dos o más versos a partir de 
la última vocal acentuada (asonancia* o rima asonante*), V. gr.: entre 
«horizonte» y «monte» tenemos consonancia; entre «horizonte» y «so- 
les», asonancia. La asonancia puede producirse también entre dos 
palabras llanas cuya vocal tónica es la misma y cuya vocal átona 
siguiente pertenece a la misma serie fonética (palatales o velares) aun- 
que el grado de abertura de ambas sea distinto: «horizonte» puede 
rimar con «hoy», o bien «espíritu» con «tímido». Igualmente es posible 
la asonancia entre una palabra esdrújula («ósculo») y una palabra llana 
(«coro») siempre que la vocal tónica sea la misma en ambos casos y la 
vocal final de la palabra esdrújula y la átona de la llana sean la mis- 
ma o pertenezcan a la misma serie fonética. 


Rima cero, Término de R. de Balbín para indicar carencia de rima en 
un poema, estrofa o verso. 

Rima interna, Rima* que se produce sistemáticamente en algunas compo- 
siciones entre la palabra situada en posición final de verso y alguna 
otra en interior de verso, bien del mismo verso, bien del siguiente. 
Recibe también el nombre de «rima en eco». V. gr: «En estas tardes 
pardas, / mientras tardas las horas resbalando / van dejando tras sí 
huella de tedio, / el único remedio, ¡triste estrella!» (M. de Unamuno). 


Ritmo, Percepción armónica motivada en el sujeto por la repetición de 
un elemento, En el caso del verso hispánico, por la repetición de ele- 
mentos fónicos (metro*, acento*, rima*, estrofa*, pausa* versal y tone- 
mas. En el caso de la prosa hispánica, por la repetición (más relajada, 
menos perceptible) de elementos fónicos —grupos acentuales, grupos 
fóricos y tonemas— y de elementos semánticos —estructura—. En el 
caso del verso libre hispánico, por la repetición menos periódica que 
en el verso tradicional pero más que en la prosa, de elementos fónicos 
(los mismos del verso) más algunos semánticos (paralelismo*, imagen*). 

Ritmos fónicos o versales. Elementos constitutivos del verso* cuya repe- 
tición engendra en él ritmo. En castellano son: metro*, acento*, rima* 
y estrofa*. Distinguimos nosotros, en su interior, unos ritmos versales 
primarios y otros secundarios. Los primarios son los que fundamentan 
una versificación* y cuya existencia es, por tanto, imprescindible: el 
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metro* y el acento* en la versificación castellana de los siglos x11 al 
xIx, siendo más codificado y evidente el metro en la rama culta de 
esta versificación, y más el acento (junto con la rima asonante) en la 
rama popular, Por su parte, los ritmos versales secundarios son aque. 
llos constituyentes de la versificación que suelen estar presentes pero 
también pueden faltar en algunas de sus formas métricas: en caste- 
llano la rima y la estrofa*, 


Ritmo de pensamiento. Percepción armoniosa obtenida mediante recu- 
rrencia de algún elemento semántico (imagen*, motivo*, estructura 
compositiva), sintáctico - semántico (paralelismo*) o léxico - semántico 
(anáfora*, complexión*, etc.). 

Ritmo en cadena. Según Amado Alonso, «impulso emocional [que] viene 
de otro [verso] anterior y va a otro posterior, en cadena». Es caracte- 
rístico del verso libre cuando éste no respeta la «sucesión de unidades 
intencionales», es decir, el principio de que cada línea poética debe 
contener un impulso emocional completo. Frente a la versificación tra- 
dicional, en la cual «el ritmo de cada verso depende esencialmente de 
la ordenación de sus elementos acústicos (sílabas y acentos) dentro de 
sus propios límites», en la versificación libre «el verso entero no es 
más que un eslabón, un elemento de la figura rítmica por la serie de 
versos desde punto final hasta punto final». Por nuestra parte creemos 
que el «ritmo en cadena» no es exclusivo del verso libre, aunque en 
él se dé con frecuencia especial: Corresponde al encabaigamiento* en la 
métrica tradicional. Si se diera con mayor frecuencia el «ritmo en 
cadena» o encabalgamiento en la versificación libre en la tradicional 
(punto aún no estudiado, en nuestro conocimiento), sería responsable 
en buena parte de la impresión de prosa que el verso libre produce, 
por hacer prevalecer la percepción de la sintaxis sobre la de los dis- 
tintos metros. 


Romance. Poema no estrófico* en octosílabos*, cuyos versos impares que- 
dan sueltos y cuyos versos pares riman asonantemente sobre una rima 
única, Surgido en la Edad Media, llega hasta nuestros días y es uno 
de los tipos poemáticos más frecuentes en nuestra historia literaria. 
Su enorme empleo y vigencia han motivado numerosas modificaciones, 
de las cuales las más extendidas son: Romancillo; Tipo de romance* 
de metros más breves que surge en el Barroco. Los más frecuentes 
son el romancillo hexasílabo y el romancillo heptasilabo, Este último 
recibe también el nombre de «endecha», pero este término debe des. 
echarse por homofonía con las composiciones llamadas «endechas», 
canciones tristes en loor de los difuntos, o lamentaciones. Romance 
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heroico lo endecasílabos arromanzados en serie), Tipo de romance* 
que surge en el Barroco pero se utiliza sobre todo en el Romanticis- 
mo. Consiste en una serie* de endecasílabos con rima arromanzada*, 
La primera denominación, romance heroico, la más difundida, apunta 
al carácter épico-narrativo de las composiciones en las que este tipo 
poemático se empleaba. La segunda, propuesta por nosotros, tiene el 
inconveniente de su longitud pero la ventaja de ser más exacta: actual- 
mente se utiliza esta forma para asuntos reflexivos y líricos. También 
es aceptable la denominación, más breve, de romance endecastlabo. 
Romance (o romancillo, o romance endecasílabo) en cuartetas (o en 
conjuntos de 4 versos). Modificación del romance introducida en el 
Barroco y difundida en el Neoclasicismo, consisterte en agrupar los 
versos de cuatro en cuatro, en aparentes estrofas* (no reales, ya que 
la rima asonante es única desde el principio hasta el final de la com- 
posición). La denominación «romance en cuartetas» no nos parece 
precisa, por homofonía con la cuarteta*, consideramos más exacta 
—aunque más extensa— la de «romance en conjuntos de 4 versos». 
Otras variedades modernas: alejandrinos arromanzados (o romance en 
alejandrinos), engasilabos arromanzados [o romance en eneasílabos), 
romances heterométricos, etc, 

Seguidilla (simple), Poema monoestrófico* de raigambre popular medieval 
pero codificado en el Barroco. Consta de 4 versos heptasílabos y pen- 
tasílabos con rima arromanzada*, cuyo esquema es: 79 -5a-76-5a. La 
seguidilla compuesta tiene también origen cantado popular. Entra en 
la literatura española en el Barroco y se incrementa su uso en los 
siglos XVIII y XIX. Consta de una seguidilla simple más tres versos de 
5, 7 y 5 sílabas, con rima asonante independiente entre el primero 
y el tercero. Su esquema completo es: 78 -5a-76-5a-:5b-76-5b, 
Desde los siglos X1 y XI aparece documentada en las jarchas la segui- 
dilla antigua, de medidas fluctuantes y con el mismo tipo de rima. 
Otras clases de seguidilla no mencionadas en nuestro trabajo son: la 
chamberga, la gitana y la real. 

Serie. Conjunto de versos, generalmente isométricos*, no separados tipo- 
gráficamente. Cuando tiene una sola asonancia en todos los versos 
recibe el nombre de serie rimada. 

Serventesio. Estrofa* de arte mayor* formada por 4 versos endecasílabos 
cuya estructura de rimas es: ABAB. Surge en el siglo XVI pero no se 
generaliza hasta el Romanticismo. 

Sexta rima. Tipo de sexteto" de origen italiano introducido en España en 
el siglo xvrr. Es una estrofa* de arte mayor*, endecasílaba, cuya estruc- 
tura de rimas es: ABABCC. 
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Sexteto, Estrofa* de arte mayor* formada por ó versos. 

Silepsis. 1. Figura* que se produce cuando en una enumeración* uno de 
sus miembros no encaja semánticamente con los demás. V. gr.; «Esa 
mirada de los humildes que es una mezcla de abnegación, de piiaña 
y de miedo» (J. Giraudoux). 2. En general, la silepsis es una falta inten- 
cionada de concordancia gramatical, en género o número: «Vuestra 
Gracia es bueno». 3, Creemos que debe ser rechazada la equivalencia 
entre silepsis y dilogía (es decir, el empleo de una palabra con dos 
significados superpuestos, p. e.: «Le dejó más suave que un guante»), 

Silva (o silva clásica). Poema no estrófico* de origen italiano, introducido 
en España en el Siglo de Oro. Consta de un número indefinido de 
versos endecasílabos* y heptasílabos* combinados a gusto del poeta, 
con rima consonante* de libre distribución*, Cuando predominan abru- 
madoramente los endecasílabos, recibe el nombre de silva mayor, y 
cuando lo hacen los hetasílabos, el de silva menor, 


Silva libre, Subclase del verso libre de base tradicional", Consiste en una 
silva modernista*, par* o impar*, a la que se le añaden metros de 
signo contrario (impares a la par y viceversa), obteniendo así nume- 
rosas fracturas rítmicas acentuales. Según el tipo básico de sus me- 
didas, hablamos también de silva libre impar y silva libre par. La silva 
libre híbrida vaezcla de manera mucho más drástica los metros de un 
signo y de otro, con el resultado de mayores desarmonías, Por su 
parte, la silva libre mixta combina los tipos par e impar a lo largo 
de la composición, en sus diferentes secciones. En cuanto a la rima, 
la silva libre modernista suele llevarla (consonante dispersa*, asonante 
dispersa* o arromanzada*), mientras la silva libre postmodernista suele 
suprimirla, . 

Silva modernista. El Modernismo renovó intensamente la silva clásica: 
Suprimió la rima consonante dispersa* y la sustituyó por rima arro- 
manzada* en la silva arromanzeda; introdujo nuevos metros impares 
además de los de 7 y 11, en la silva modernista impar; sobre la base 
de la medieval silva octostlaba* añadió otros metros pares y creó la 
silva modernista par. Esta pluralidad de tipos recibe el nombre cor- 
junto de silva modernista (T. Navarro). 


Silva octosílaba. Denominación de T. Navarro para la composición me- 
dieval en serie* de octosílabos* con rima consonante* de libre distríi- 
bución*. 

Símbolo, Tropo* que ofrece un elemento manifiesto («B») en lugar de 
otro implícito («A»). La relación entre «A» y «B» puede ser metoní- 
mica (véase METONIMIA), p. ej.: «Respetemos la corona» (=“al Rey”) 
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(cosa poseída por poseedor), surgiendo así el tipo de símbolo que 
llamamos símbolo metonímico. Éste se caracteriza por su claridad, mo- 
nosemia y objetividad. En cambio, cuando la relación entre «A» y «B» 
es de semejanza, estamos ante el símbolo metafórico; p. e., en «¡No 
le toques ya más, / que así es la rosa!» (Y, R. Jiménez), «rosa» («B») 
es símbolo de «poema» («A»), y la relación de semejanza entre ambos 
términos no es clara ni evidente para todos, Podemos conjeturar que 
el sema en común es “perfecto”: rosa (perfecta) == poema (perfecto). 
El símbolo metafórico, pues, se basa en la semejanza que un hablante 
encuentra personalmente entre dos términos, uno que exterioriza y 
otro que omite. Se caracteriza, así, por su oscuridad, polisemia y 
subjetividad, 


Sinafía, Modalidad del encabalgamiento* consistente en reunir cn una 
sola sílaba (sinalefa) la vocal final de un verso paroxítono* o llano 
y la inicial del siguiente, que sobra métricamente en él. Se da a veces 
en las coplas de pie quebrado", v. gr., «Si te place que mis días / yo 
fenezca mal logrado / tan en breve / plégate que con Macías / ser 
merezca sepultado; / y dezir deve / do la sepultura sea» (Y, Rodríguez 
del Padrón). 

Sindética (Enumeración ---). Véase ENUMERACIÓN?, 


Sinécdoque. Según H. Lausberg, es la metonimia* de relación cuantita 
tiva entre la palabra empleada y la significación mentada. Las rela- 
ciones cuantitativas son: 1.) Relación parte-todo, en ambas direcciones 
(i. e., «techo» por «casa»). 2,2) Relación género-especie, en ambas direc- 
ciones (i, e., «hierro» por «espada»). Y 3.2) Relación singular-plural 
(o número determinado por indeterminado, añadimos nosotros, v, gr. 
«mil» por «muchos»), en ambas direcciones. igualmente, 

Sinonimia. Coincidencia de significado entre dos o más palabras distin- 
tas. También puede darse entre unidades lingliísticas superiores: frases 
u oraciones. 

Sinonímico (Paralelismo —). Véase PARALELISMO”, 

Soleá (o Soledad). Poema monoestrófico* de origen popular (cantos anda- 
luces). Consiste en 3 octosílabos*, de los cuales el primero y el tercero 
riman asonantemente y el segundo queda suelto, según este esquema: 
a-D-a. 

Sonetillo. Soneto* de arte menor*. Surge en el Barroco, 

Soneto. Poema poliestrófico cerrado* procedente de Italia. Introducido en 
España en el siglo Xv, no logra plasmación definitiva hasta el xVr. 
Está compuesto por dos cuartetos* y dos tercetos* endecasílabos*; la 
rima de estos últimos queda a gusto del poeta. En el Barroco sobre 
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este modelo surge el soneto alejandrino (es decir, con alejandrinos* 
en vez de endecasílabos) y el sonetillo, El Modernismo, por su parte, 
introduce numerosas variaciones en el soneto: .heterometría*, otros 
metros (sonetillos de arte menor*, sonetos eneasílabos, tridecasílabos, 
alejandrinos*, etc), rimas distintas para los dos cuartetos (servente- 
sios* en vez de cuartetos, un serventesio y un cuarteto, etc.). Usan 
también el soneto shakespeariano, el cual está tipografiado como una 
sola estrofa, posee rimas diferentes en los dos cuartetos e incluso 
distintas disposiciones de rimas en ellos, y los dos últimos versos del 
poema riman entre sí (rima pareada). 

Tercerilla (o tercetillo). Estrofa* de arte menor* compuesta por tres ver- 
sos. Posee multitud de esquemas, tanto en metros como en disposición 
de rimas. 

Terceto, Estrofa* de arte mayor* compuesta por tres versos. Comprende 
una gran cantidad de tipos, de entre los cuales el más difundido y 
noble es el tipo de tercetos encadenados. Procedente de Italia e intro- 
ducido en el Renacimiento, su metro es el endecasílabo* y su esquema 
de rimas es éste: ABA-BCB-CDC ... YZYZ, 


Tmesis. Corte de palabra. Véase ENCABALGAMIENTO?, 

Trocaico (Ritmo o metro —). Que contiene trogueos*, 

Troqueo. 1, Pie* latino bisilábico compuesto por una sílaba larga y otra 
breve, cuyo esquema es: -., 2. Cláusula* castellana bisilaba compuesta 
por una sílaba tónica y otra átona, cuyo esquema es: ... 3, T, Nava- 
rro distingue entre troqueo lleno (60) —que corresponde a versos como 
éstos: «Veinte presas / hemos hecho» (Espronceda): óo [oo] / óo [o0]—, 
y troqueo vacío (oo) —que carece de acentuación en la primera sílaba, 
pero se halla en un contexto trocaico; «a despecho / del inglés» (Es- 
pronceda): eo [oo] / oo [oo]-—, 

Tropo. Palabra impropia o figurada («B») que aparece en el lugar de otra 
propia («A») en el texto. Entre «B» y «A» hay una relación de seme- 
janza, inclusión, causalidad, etc. El tropo confiere extrañeza o fantasía, 
presentando al objeto implícito («A») bajo un ángulo sorprendente, 
inédito. Los principales tropos son: metáfora*, metonimia* y sinécdo- 
que*. Otros: antonomasia, hipérbole, énfasis, ironía, lítote y perífrasis. 

Versículo. 1. En su origen, es cada una de las unidades de sentido de 
la Biblia. 2. A. Alonso, S. Gili y Gaya, C. Bousoño y otros autores 
hispánicos llaman versículo al verso libre* en general o a cada uno 
de los renglones en esta versificación. 3, En este trabajo se entiende 
por versículo un solo tipo de verso libre*: el tomado de la Biblia por 
Walt Whitman y adaptado en nuestro siglo al castellano. Se caracteriza 
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por: 1.) Su ritmo paralelístico de pensamiento; 2.) sus anáforas y 
enumeraciones; y 3.9%) la gran longitud de muchos de sus metros. 
Versícuio mayor. Denominación nuestra para designar una forma lírica, 
no narrativa, basada en el paralelismo* y que comprende medidas 
superiores a las del versículo*, El poema en prosa* está muy cerca 
del versículo mayor, pero éste se diferencia en poseer estructura para- 
lelística y, frecuentemente, en ser los párrafos más breves que los del 

poema en prosa. 

Versificación. Véase MÉIRICA*, 

Versificación amétrica, Véase VERSIFICACIÓN IRREGULAR” y AMBETRÍA”, 

Versificación acentual, En palabras de R. Lapesa, es un sistema de ver- 
sificación propio de la poesía destinada al canto y a la danza con 
acompañamiento de instrumentos musicales. Como la versificación amé- 
trica*, no posee un número fijo de sílabas para los versos; pero los 
acentos, situados periódicamente, ofrecen un ritmo muy perceptible. 

Versificación fluctuante. Véase VERSIFICACIÓN IRREGULAR* y FLUCIUACIÓN*, 

Versificación irregular. Término de P. Henríquez Ureña para designar el 
sistema de versificación propio de la literatura española primitiva ante- 
rior a la regularización del «mester de clerecía» y, posteriormente, a 
las formas populares y a algunas cultas que utilizan metros de dife- 
rente medida sin que su aparición sea predecible, Esto último distin- 
gue a la versificación irregular de la heterometría*, La versificación 
acentual es una forma de versificación irregular. Otras son la versifí- 
cación amétrica (véase AMBrría) y la versificación fluctuante (véase 
FLUCTUACIÓN*), Ñ 

Verso. 1. Forma de expresión sujeta a esquemas rítmicos periódicos, los 
cuales en castellano son: La medida de las unidades («versos») o 
metro*, la distribución de sílabas átonas y tónicas dentro de esas 
unidades (acento*), la reiteración de sonidos en la posición final de esas 
unidades (rima*) y la agrupación en conjuntos simétricos (estrofa*). 
2, Cada una de las unidades de una composición en verso*, caracteri- 
zadas fónicamente por ir entre dos pausas versales*, 

Verso libre, 1 (versolibrismo). Corriente de versificación en la cual el 
poeta va dando salida a sus intuiciones según el ritmo espontáneo que 
éstas adquieren en su interior, sin adaptarlas a esquemas rítmicos o 
poemáticos preexistentes. 2. Cada una de las unidades (versos* o líneas) 
que componen un poema versolibrista. 

Verso libre de base tradicional. Es aquel cuyo punto de partida está en 
algún poema —estrófico o no estrófico— de nuestro repertorio métrico, 
pero sobre el cual el poeta introduce alguna modificación importante, 
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Esta modificación nos impide clasificar a esa forma como «variante» 
de tal poema, pero la modificación no es tan radical que nos impida 
reconocer la estructura poemática subyacente. Las modificaciones prin- 
cipales que configuran esta modalidad versolibrista son la fluctuación* 
y la ametría*. 

Verso libre de cláusulas. Es el formado por cldusulas* o conjuntos mo- 
noacentuales que se repiten indefinidamente a lo largo del poema. Las 
cláusulas pueden ser de 2, 3 ó 4 sílabas, pero cada poema adopta un 
tipo determinado y no lo modifica, El acento de cada cláusula cae ne- 
cesariamente en penúltima sílaba. 

Verso libre de imágenes. Tipo de verso libre* que no se basa sobre 
ritmos fónicos* (versales), sino sobre las imágenes* del poema. Estas 
imágenes aparecen yuxtapuestas, en gran número, dotadas de fuerza 
y originalidad, y conectadas entre sí mediante su equivalencia afectiva 
(en el espíritu del poeta y en el ánimo del lector). La reiteración de 
semas comunes en las distintas ¿imágenes crea el ritmo de este tipo 
versolibrista. 

Verso libre estrófico. Subclase del verso libre de base tradicional* que 
agrupa sus versos* sistemáticamente en estrofas* aunque no respete 
los demás ritmos versales* (metro, acento, rima). ' 

Verso libre fluctuante, Subclase del verso libre de base tradicional* cuyos 
metros* oscilan entre medidas próximas y posee frecuentemente aso- 
nancia*. 

Verso libre métrico. Es el formado por grupos biacentuales (metros*) 
que se repiten una, dos, tres o más veces en cada verso del poema 
de manera impredecible, Los metros de base que hemos encontrado 
en esta versificación son: el pentasilabo, el heptasílabo, el octosílabo 
y el eneasílabo. Cada poema de este tipo sigue un metro-patrón y no 
lo modifica. De los dos acentos de cada metro básico, el segundo cae 
necesariamente en penúltima sílaba, mientras el primero tiene libertad 
de colocación. Esta modalidad versolibrista está emparentada, en ori- 
gen y estructura, con el verso libre de cidusulas*. 

Verso libre narrativo-paralelístico. Variante del verso libre paralelístico 
menor*, tiene como temática la expresión condensada de acontecimien- 
tos o reflexiones, y como soporte estructural el paralelismo: sinoní- 
mico —semejanza de situaciones o pensamientos— o antitético —dese- 
mejanza--. El paralelismo en este tipo no suele llevar el andamiaje 
fónico de la anáfora*, por lo que es más difícil de detectar en una 
primera lectura. Este tipo versolibrista se diferencia de otros parale- 
Msticos en que el tema tiene desarrollo ideológico y temporal, 
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Verso libre paralelístico. Tipo de verso libre* que, renunciando a los 
ritmos fónicos* (versales), basa su ritmo en la repetición (sinonímica* 
o antitética*) de ideas, construcciones sintácticas, sintagmas o pala- 
bras. Por la longitud de sus medidas (versos), distinguimos entre: 
paralelístico menor, paralelístico mayor o versículo*, y versículo mayor*. 

Versolibrismo. Véase VERSO LIBRE*, 

Verso suelto o blanco. 1. El que carece de rima. Hasta tiempos recientes 
es llamado «suelto, blanco o libre». 2. Composición cuyos versos no 
tienen rima. V. gr.: endecasílabos sueltos, heptasílabos sueltos, etc. 

“Villancico, Poema poliestrófico abierto ligado* que surge en la Edad Me- 
dia, probablemente por evolución del zéjel*, Compuesto en octosílabos* 
o hexasílabos*, su estructura medieval es: un estribillo* inicial (2-4 ver- 
sos), más una estrofa o «mudanza» de 7 u 8 versos, de los cuales los 
últimos sirven de «vuelta» o preparación para la reintroducción del 
estribillo, Este esquema se repite tantas veces como estrofas tenga el 
poema. Durante el Siglo de Oro su estructura habitual es: tres redon- 
dillas*: una que sirve de estribillo, otra de mudanza y otra de vuelta. 
Tras ésta vuelve a repetirse parte del estribillo. 

Zéjel, Poema poliestrófico abierto ligado* procedente de la lírica mozárabe 
cantada, Puede tener diversas estructuras, pero la más frecuente es: 
un estribillo* (dos versos, generalmente rimados entre sí), más una 
«mudanza» (tres octosílabos* monorrimos* más un cuarto verso de 
«vuelta» que rima con el estribillo y prepara su reintroducción), más 
el estribillo de nuevo. Este esquema se repite tantas veces como estro- 
fas («mudanzas») tenga el poema. La rima de la mudanza varía en. 
cada aparición. 
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